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PREFAŢĂ 


In cadrul semioticii literare italiene, Maria Corti continuă 
preocupările unor cunoscuţi cercetători ai limbii (Schiaffini, Ter. 
racini, Migliorini, Devoto) care trasaseră deja în lucrările lor 
jaloanele abordării formale a limbii literare. Se stie că această 
direcție inaugurează in Italia critica stilistică pe urmele lui 
L. Spitzer şi Ch. Bally. Chiar structuralismul continian se dez- 
voltă tot ca o prelungire a criticii stilistice spitzeriene. 

Fiind titulară de Istoria limbii italiene la Universitatea din 
Pavia, Maria Corti se înscrie alături de Cesare Segre, D'Arco Sil- 
vio Avalle, Gian Luigi Beccaria in noua şcoală de cercetători si 
critici de formaţie lingvistică si filologică!. Studiind originile 
limbii literare italiene aceștia înglobează investigaţiile lor in an- 
samblul cultural al epocii studiate, realizind istoria sistemelor de 
semne culturale oferite si reflectate in limba literară, Numai ast- 
fel se poate căpăta „conştiinţa — cum afirmă curajos Maria 
Corti — că a face istoria limbii este egal în esenţă cu a face cri- 
tică“ 2. Această formaţie pozitivistă a criticului literar italian este 
un efect prin opoziţie al idealismului crocean. După Croce cer- 
cetarea italiană nu se va mai hazarda niciodată în consideraţii 
analitice si teoretice care sà nu plece în primul rînd de la rea- 
litatea tertului. Asa se si explică acerba polemică pe care această 
critică de sorginte filologică o poartă în permanenţă cu moste- 
nirea metodologică croceană. 

Traseul unei asemenea treceri de la istoria limbii la critica 
literară propriu-zisă va fi conturat de Maria Corti în 1970 cu 


1 Marin Mincu, „De la filologia romanică la semiologia lite- 
rară“, în ,Prefatá* la Modele semiologice în Commedia lui Dante, 
de D'Arco Silvio Avalle, Ed. Univers, 1979, p. 5—7. 

2 Maria Corti, I metodi attuali della critica in Italia (in cola. 
borare cu Cesare Segre) ERI, 1970, p. 409. 
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ocazia unei anchete asupra metodelor actuale ale criticii italiene 
în felul următor: „După rafinarea instrumentelor de cercetare, 
(ale istoricului de limbă — n.n.) metoda este transferată cu 
efecte de la autorii din primele secole la cei moderni; astfel 
încit, în timp ce la un Parodi in ipostaza de critic, abordările 
literaturii moderne se prezentau aproape in vesmintul atrăgă- 
toarelor digresiuni ale filologului si ale istoricului, generaţia 
următoare de istorici ai limbii a intrat cu deplină conştiinţă în 
teritoriile ce erau pînă atunci de competenţa criticii militante. 
Si deoarece identitatea de formaţie a lui Schiaffini, Terracini, 
Migliorini, Devoto si a celor mai tineri istorici ai limbii este una 
de lingvisti, a rezultat ca urmare, pe lingă lărgirea problema- 
ticii pină la chestiunea originilor, o instituire de cercetări de 
tip formal într-un sens strici tehnic, orientate către iluminarea 
structurilor morfologice, sintactice, lexicale si semantice ale 
limbii literare“ 3. În ceea ce privește modalitatea de aplicare a 
acestor idei directoare, enunțate aici, se poate constata cá Maria 
Corti se va ocupa, în ipostaza de istoric al limbii, în primul rind 
de începuturile literaturii italiene, apoi de cazurile controversate 
de istorie literară ca şi de scriitorii minori mai putin vizitaţi de 
critică în volumele Studi sulla sintassi della lingua poetica avanti 
lo Stilnovo (Firenze, 1953) si Metodi e fantasmi (Milano, 1969) 
unde urmáreste sá descopere si sá analizeze articularea istoriei 
interne a formelor in cazul unor genuri si opere literare, organi- 
zarea structurală a acestora là nivelul lingvistic si stilistic, rásfrin- 
gerea semiotică a acestei organizări in sistemul mai general al. 
culturii, individualizarea unor coduri în funcţie de contextele isto- 
rice date şi căile de comunicare a unor mesaje sincronice, Aceste 
meticuloase investigaţii pe un material concret foarte vast consti- 
tuie doar partea pregătitoare pentru trecerea ulterioară la teore- 
tizări fecunde în Principi della comunicazione letteraria (Princi- 
piile comunicării literare) (Bompiani, Milano, 1976) ce reprezintă 
prima încercare solidă de fundamentare semiotică a metodologiei 
critice literare. Aplicarea şi verificarea principiilor în cheia teo- 
riei semiotice avansate anterior o va face apoi Maria Corti în 
lucrarea Il viaggio testuale (Călătoria textuală), (Einaudi, Torino, 
1978) unde, pornindu-se de la studierea raporturilor dintre ideolo- 


3 Ibidem, pp. 409—410. 
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giile contextuale si structurile semiotice corespunzătoare, se 
ajunge la depistarea acelor ,cimpuri de tensiuni“ care reglează 
funcţionarea a trei momente importante ale literaturii italiene 
moderne:  neorealismul, neoavangarda, neoexperimentalismul. 
Rezultatele critice obţinute prin aplicarea metodei semiotice 
asupra acestor manifestări literare sint dintre cele mai intere- 
sante în spaţiul cercetărilor de acest fel in Italia. Tot in Il viaggio 
testuale, folosind ca material unele opere ale lui Italo Calvino, 
Maria Corti va aborda structura generativă a textului literar 
utilizind si sugestii din teoria „lumilor posibile“. Mobilitatea 
interpretărilor sale devine un exemplu de deschidere infinită (in 
sensul aflat în opera aperta a lui Umberto Eco) a lecturii critice. 
Dacă Il viaggio testuale conţine ipostaza criticului remarcabil, în 
Principi della comunicazione letteraria ni se relevă ipostaza 
teoreticianului literar care este Maria Corti, Astfel puterea de 
sintetizare a unui vast material, capacitatea de a contura un 
sistem critic coerent, ca si lapidaritatea formulàrilor, fac din 
această lucrare un punct de referință in cadrul cercetărilor de 
specialitate semiotică, fapt dovedit si de traducerea ei imediată 
în engleză. Ea stă alături oricind de pretentiosul Trattato di 
semiotica generale (Tratat de semiotică generală). (Bompiani, 
Milano, 1975) al lui Umberto Eco. Sistematizările la care ajunge 
Maria Corti, desi nu totdeauna originale, au valoarea unui ghid 
sigur in jungla deasă a referintelor despre conceptul de litera- 
tură si literaritate. Utilizind o bibliografie de specialitate limi- 
nară Maria Corti recurge cel mai ades aici și la teoretizările lite- 
ratilor (mai ales poeti) spre a delimita si clarifica niște probleme 
care nu au putut fi niciodată definitiv elucidate. Ambitia sa 
constă chiar in aceasta: în a problematiza din nou un teritoriu 
al creativității umane tocmai spre a-i ilustra vitalitatea perma- 
nentă. 

Care sînt de fapt aceste principii ale comunicării literare ? 
Pentru a răspunde la această dificilă intrebare Maria Corti 
construieşte o întreagă teorie plecind de la premisa înţelegerii 
noţiunii de literatură ca „un sistem cu reguli de funcţionare 
proprii, condiționate din interiorul si din exteriorul sistemului“ 4, 


4 Maria Corti, Principi della comunicazione letteraria, Milano, 
1976, p. 8. 
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Ea va vorbi la inceput despre cele douá acceptii (informativá si 
comunicativà) ale modalitàtilor de constituire a sistemului lite- 
rar. Structurarea acestuia are loc de obicei la nivel sincronic, 
dar existà interrelationàri diacronice usor de urmàrit în studiul 
evoluţiei genurilor literare. Mai mult: la un moment dat un 
mare scriitor poate crea în cadrul sistemului literar căruia-i 
aparţine subsistemul propriei sale opere. Aceasta poate influenţa 
macrosistemul literar creindu-si si inventindu-si precursori ca 
şi succesori, fie la nivelul semnificatului, fie la nivelul semnifi- 
cantului. Cînd se întîmplă acest lucru o operă constituită în sub- 
sistem independent depăşeşte determinările contextuale si devine 
un punct de referință semiotică absolut. Opera lui Cervantes, de 
exemplu, este o asemenea creaţie, care ivindu-se în interiorul 
unui gen literar (acela al aventurilor cavalerești) va reuşi să 
transforme întregul gen si să restructureze apoi întregul sistem 
literar devenind un model de textualizare permanent, ce se 
propune ca tehnică de codificare deschisă către trecutul si către 
viitorul literaturii. 


Spre a nu crea impresia unei viziuni critice lipsite de dina- 
mism, întrucît noţiunea de sistem implică mai totdeauna o 
înţelegere rigidă, aproape dogmatică a .realitàtii literare, Maria 
Corti va asocia acestei noţiuni pe aceea de cîmp tensional: „lite- 
ratura este; prin urmare, un cîmp de tensiuni, de forţe centripete 
şi centrifuge care se produc în cadrul raportului dialectic între 
ceea ce aspiră să se mențină intact prin forța inertiei si ceea 
ce înaintează sub impulsul de a rupe și a transforma. Cu alte 
cuvinte, unde există diferenţiere, există tensiune, deci mișcare“ 5. 
Factorii catalizanti în cadrul acestor cimpuri tensionale create 
într-un sistem cultural sau literar sînt de natură ideologică după 
Maria Corti?. Ideologiile care modelează structurile semiotice se 
schimbă adeseori mai rapid decit aceste structuri ; tocmai în 
asemenea ocazii se nasc cimpurile’ tensionale cînd înăuntrul 
unui sistem literar codificat apar germenii revoluționari ce 
deplasează întreaga ierarhie de semne punind-o în criză. Atunci 


5 Ibidem, p. 19. 
€ Marin Mincu, „Interviu cu Maria Corti“, în România lite- 
rară, nr. 29, 17 iulie 1979. 
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începe un proces „conflictual“7 care nu se termină decit in 
momentul instaurării unui nou sistem codificant. Semnele noului 
coexistă o perioadă cu acelea ale vechiului fără afirmarea unei 
hegemonii clare a unora sau a altora. Cimpul de tensiuni 
ilustrează astfel dialectica dintre diacronie şi sincronie şi modali- 
tatea de evoluţie a formelor literare sub acţiunea devorantă a 
ideologiilor. Sistemul cultural este influenţat de transformările 
care au loc în sistemul literar şi vice-versa, astfel că rezultă de 
aici o interrelationare neîntreruptă. Avalle va vorbi in acest caz 
de „semnele culturale de aplicaţie literară“ 8, 

Concepind literatura ca pe un sistem de semne în interiorul 
Căruia are loc un proces de semiotizare şi de de-semiotizare 
continuu, Maria Corti va semnala apoi modalităţile prin care 
scriitorul (artistul, emitentul etc.) se integrează activ sau pasiv 
în acest proces: „el participă la natura socială a structurilor lite- 
rare, de care este condiţionat, fie că favorizează sistemul de 
aşteptări al societăţii, fie că se pune în antagonism cu acesta“?. 
Scriitorul lucrează cu semnele literare (materialul semnificant al 
operei) pe care le găseşte în sistemul cultural în cadrul căruia 
operează : el se poate folosi de aceste semne fără a interveni 
activ asupra lor (şi atunci avem epoci de literatură manieristă) 
sau le dinamitează din interior transformîndu-le si schimbin- 
du-le treptat, aceasta mai ales in contextele culturale unde se 
creeazá puternice cimpuri tensionale, In procesul comunicárii 
literare, aşa cum îl descrie Maria Corti, orice fenomen va putea 
fi explicat prin abordarea semiologică întrucit aceasta ne oferă 
perspectiva critică cea mai coerentă dezvăluind raporturile şi 
relaţiile sincronice şi diacronice ce se stabilesc în mod necesar 
între diferitele nivele ale. sistemului cultural și literar. 


În relaţia dintre emitentul textului (autorul) si destinatarul 
acestuia (lectorul specializat sau cititorul empiric), Maria Corti 
intercalează noţiunea ariei de competenţă a fiecăruia. Astfel aria 
de competenţă a autorului va fi cuprinsă între libertatea sa de 


7 Ibid. 

9 D'Arco Silvio Avalle, Modelli semiologici nella Commedia 
di Dante, Milano, Bompiani, 1975 (Ed. rom., Modele semiologice in 
Commedia lui Dante, Ed. Univers, 1979, p, 42). 

9 Principi.., p. 33. 
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a selecta un anumit motiv sau semn literar si constringerea 
impusă apoi de structura generativă a textului care din momentul 
fixării la o schemă narativă recunoscută se autoscrie indiferent 
de voința emitentului. ,Competentei artistului îi corespunde o 
competenţă a destinatarilor, care vor înţelege astfel un subiect 
si, la limită, îi vor putea prevedea desfășurarea, mai ales în 
culturile sau în genurile literare bine codificate“. în spaţiul 
culturii medievale bine codificate este mai ușor de depistat inter- 
relationarea continuă dintre emitentii de texte si decodificatorii 
lor. În conformitate cu perspectiva critică semiologică posibilită- 
tile de invenţie ale autorului „tradiţional“ vor fi diminuate în 
mod radical: nu autorul „inspirat“ creează o operă care îi apar- 
tine în absolut, ci textul se scrie singur, urmînd legile textuali- 
zării unui gen sau altul. Este ceea ce se intimplá cu produsele 
literaturii orale în care, cum bine ştim, se cenzurează atit liber- 
tatea de invenţie a emitentului (acesta trebuie să ţină cont de 
codificările existente în cadrul genului literar în care operează), 
cit şi dreptul decodificatorului, adică al destinatarului colectiv 
de a citi textul propus altfel decit dictează lectura tradițională. 
Asa se si explică caracterul mai pronunţat semiotic al produselor 
literaturii orale, Atunci cînd operele unor autori dificili (Proust, 
Joyce, Kafka) se situează dincolo de sistemul de codificare 
acceptat, destinatarul imediat apare dezorientat neposedind cheia 
pentru a comunica cu operele respective. Cum tradiţia nu oferă 
un model de lectură posibil, asemenea autori vor fi respinşi pe 
moment tocmai pentru că inovațiile lor sînt prea revoluţionare, 
introducind o ruptură bruscă în sistemul decodificator recunoscut. 
Orice istorie literară trebuie să ţină cont de astfel de dificultăţi 
ivite din partea destinatarului în explicarea articulării interne 
a operelor literare. 

În capitolul „Spaţiul lingvistic“ Maria Corti delimitează siste- 
mul limbii literare de acela al limbii comune, arátind care este 
relația dintre ele în funcţie de context lingvistic, gen literar si 
autor. Cercetătoarea descoperă de asemeni revirimentul retoricii 
pentru timpul literar prezent, explicîndu-l astfel: „Structurilor 
retorice ale limbii: literare, înţeleasă diacronic, li se datorează 


10 Ibid, p. 56. 
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dealtfel faptul cá un anumit număr de figuri, sintagme si 
stileme, adevărate mărci retorice, au dobindit o putere semnicá 
autonomă atit de mare, incit să circule in spatii si timpuri dife- 
rite independent de registrul sau codul stilistic sau simplul text 
in care s-au náscut"!!, Prezenţa acestor figuri retorice deja 
cunoscute înlesneste comunicarea literară atunci cînd mesajul 
conţine o noutate frapantă, fiind mai greu de înseriat în tradiţie. 


Foarte interesante sint disociatiile in legătură cu ,«Speci- 
ficul» limbajului poetic“, unde apare în scenă și prozatoarea 
Maria Corti!?; toate observaţiile de aici aparţin cuiva aflat în 
interiorul procesului de creaţie, care ştie exact diferenţa dintre 
teoria actului poetic şi praxis. A le mai rezuma ar însemna să 
le vestejim vigoarea speculativă. De aceea ne vom opri puţin 
asupra noțiunii de h?2persemn propusă de Maria Corti pentru a 
desemna „opera de artă în perspectivă semiologică“ 1? Dacă la 
început cercetătoarea folosea noţiunea de macrosemn !*, acum ea 
considerá cá pentru clarificarea discursului critic este mai potri- 
vit noul termen pe care il delimiteazá astfel: ,Termenul de 
hipersemn ne face să înţelegem caracteristica acestui complex 
de semne care este textul, adică ne face să înţelegem că textul 
artistic ca atare emite un mesaj care nu e același cu al sumei 
de semne ce îl constituie; cu alte cuvinte, unitatea transfrasticá 
a semnificantilor si semnificatilor produce o semnificaţie globală 
a textului careeste o hipersemnificaţie“ 15. în acest sens scriitorul 
va propune deci publicului cititor nişte hipersemne prin care 
explorează realul folosindu-se de toate reperele semnice puse la 
dispoziite de tradiţia literară. 

Dincolo de noutatea terminologiei (uneori exagerată) si valoa_ 
rea teoretică absolută, dintre cei care vor citi lucrarea Mariei 


11 Ibid., p. 88. 

12 Maria Corti e autoarea a două romane: L'ora di tutti (Ora 
tuturor) (Milano, 1962) si Il ballo dei sapienti (Balul înjelep}ilor) 
(Milano, 1966). 

13 Principi... p. 121. 

14 Maria Corti, ,I generi letterari in una prospettiva semiolo- 
gica", Strumente critici, VI, 1972. 

15 Marin Mincu, Interviul citat, 


E 
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Corti mai cistigati vor fi autorii (emitentii de texte) care vor înţe- 
lege mai bine specificul textualizárii ,scriiturii". 

Nu am încercat in aceste citeva pagini să relevám toate ideile 
cărţii atit de savante a Mariei Corti, nici să parafrazám rîndurile 
sale; am vrut doar să incitäin la lectură pe specialist, ca si pe 
cititorul comun, pe scriitor, ca si pe artist in general. Oricine 
va citi această lucrare va găsi ceva demn de reţinut, va afla o idee 
fecundă pentru meditatiile proprii pe marginea actului literar. 
Cum cercetările de acest gen în care se întreprind asemenea clari- 
ficări radicale in legătură cu conceptul de literatură sint in 
general rare, credem că traducerea şi publicarea lucrării Mariei 
‘Corti va fi binevenită, mai ales în momentul de faţă, cînd inte- 
resul publicului român pentru astfel de cercetări a sporit în mod 
simţitor. 


MARIN MINCU 


Parmi ces hommes sans grand appetit 
de Poésie, qui n'en connaissent pas le 
besoin et qui ne l'eussent pas inventée, 
le malheur veut que figurent bon nombre 
de ceux dont la charge ou la destinée est 
d'en juger, d'en discourir, d'en exciter 
et cultiver le goüt; et, en somme, de 
dispenser ce qu'il n'ont pas. Ils y met- 
tent souvent toute leur intelligence et tout 
leur zéle: de quoi les conséquences sont 
À craindre. 


Valéry, Oeuvres, I, 1283 


Printre acesti oameni fárá mare apetit 
pentru Poezie, care nu-i simt nevoia si 
care n-ar fi-inventat-o, din nefericire se 
numără multi din cei a căror slujbă sau 
soartă este să-şi dea cu părerea despre 
Poezie, să vorbească, să trezească şi să 
cultive gustul pentru ea; intr-un cuvint, 
să dăruie ceva de care nu dispun. Ade- 
sea sint ingenioşi şi-şi dau toată oste- 
neala întru aceasta : şi tocmai consecin- 
fele acestui fapt sint de temut. 


Valéry, Oeuvres, I, 1283 


PREMISĂ. 


În orice cercetare perspectiva operativă a criticului, 
punctul de vedere din care este privit obiectul, dă perti- 
nenfá unor anumite forme de investigare în raport cu 
altele, valabile pentru o abordare diferită. Chestiunea 
este însă mai putin linistitoare decît pare, întrucît în 
general obiectul cercetării nu este evident încă de la 
început, ci devine astfel pe măsură ce se parcurg diverse 
planuri de investigare. Să luăm, de pildă, noţiunea de 
literatură, utilizată de toată lumea in mod curent, si 
totusi mai spinoasá ca un scaiete. Dacá in 1947 intre- 
barea lui Sartre „Ce este literatura?“ a putut părea 
destul de insidioasă, cu mult mai radicală este aceea pusă 
de Todorov la Congresul I al IASS (1974): „Există oare 
literatura ?*. Acesta din urmă are de-a dreptul îndoieli 
asupra obiectului, ca şi cum ar fi vorba de un spectru 
colectiv, de care am face bine să ne eliberăm. Un altul, 
de pildă Zamjatin, care e scriitor, nu pune la îndoială 
obiectul, ci posibilitatea de a-l descrie : există un basm 
indian, spune el, în care „unor orbi li s-a cerut să pipăie 
un elefant şi apoi să arate cu ce ar semăna, după părerea 
lor“ ; unul pipài o ureche şi zise : cu o fringhie ; altul un 
picior şi zise : cu un stilp moale; un al treilea, trompa, 
si zise : cu un cîrnat. Morala fabulei : „Aceasta e soarta 
majorităţii criticilor. Literatura e un lucru prea complex 
pentru a putea fi cuprins în ansamblul său“ (Zamjatin *, 
1970, p. 41) De aceeaşi coloratură, dar mai puţin teme- 
rară este reflectia lui Giorgio Manganelli : dacă ar exista 


* A se vedea bibliografia de la sfîrsitul lucrării, ca si in 
cazul tuturor numelor citate in paginile ce urmeazá. 
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numai marii autori, literatura ar fi o pádure virginá 
parcursă de dinosauri ; dar spre norocul literaturii, există 
şi marea armată a minorilor, care o transformă într-un 
loc de frecventat, bine amenajat, potrivit pentru ceaiul 
de după-amiază. 

lată exprimată o altă îndoială in sfera definiţiei, de 
data aceasta in opera unui sociolog, Robert Escarpit : 
„Nu există nimic mai putin clar decit conceptul de lite- 
ratură. Termenul însuşi a fost utilizat în cele mai felurite 
chipuri posibile şi conţinutul său semantic e tot atit de 
bogat pe cit e de incoerent. În realitate e imposibil să 
dai literaturii o definiţie unică pe scurt.“ (în Letteratura 
Ææ società, 1970 p. 13). 

La extreme opuse se situeazá in schimb, cei care folo- 
sesc noţiunea pur intuitivă de literatură si acei teoreti- 
cieni care, considerind-o obiect al unui mecanism perfect 
«de reguli, argumentează asupra unui sistem subteran de 
proprietăți comune tuturor literaturilor lumii. 

Această exemplificare, extrem de selectivă si de 
redusă, poate fi suficientă totuşi pentru a pune în lumină 
faptul că cei care iau literatura drept obiect al cercetării, 
pornesc de la ceva care nu e deloc clar în punctul său 
de plecare ; căci existenţa certitudinii intelectuale că ar 
fi vorba totuşi de ceva clar, duce la riscul denunţat de 
Proust în faimoasa-i frază : l'étre devenu plus intelligent 
crée des droits à l'étre moins. 

Tinind cont de aceste premise, obiectul cercetării 
noastre este sistemul literaturii înțeles ca o condiţie si 
un loc al comunicării literare care uneşte emitenti si 
destinatari din epoci diferite; acest ţel ne va conduce 
în mod necesar la investigarea noțiunii înseși de litera- 
tură, ca sistem cu reguli de funcţionare proprii, condi- 
‘tionate din interiorul si din exteriorul sistemului si a 
noţiunii de text ca hipersemn sau mesaj polisemic. 

Cercetătorul cu tendinţe sistematice nu poate să nu 
alterneze satisfacţii cu neliniști, dacă nu e cumva indife- 
rent la insinuările lui Borges, după care, a voi să reme- 
diezi „dezordinea divină a scrisului“ e o aspirație nu mai 
putin deşartă decit toate celelalte aspirații de acelaşi 
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ordin nutrite de oameni. La acest punct, din moment ce 
răul e general, se va încerca să se scoată de aici obiş- 
nuitul folos pe jumătate, sau măcar un supliment al 
acestuia, recurgind la consultarea unor auctoritates spe- 
ciale, ale acelor scriitori (mai ales poeţi) care s-au între- 
bat cu insistență ce este actul creației sau ce este actul 
comunicării şi au tentat răspunsuri în pagini inspirate. 

Prerogativa acestei cărţi, de a însirui abundent reflec- 
fille scriitorilor alături de cele ale semiologilor si criti- 
cilor, e o operaţie oricind rentabilă si indispensabilă mai 
ales cînd, abordind problema avantextului ca input al 
energiei creatoare sau cea a structurii generative a textu- 
lui, se tinde sá se clarifice dacá necesitatea comunicárii 
aparține chiar sferei celei mai profunde a procesului 
artistic. 


I 


LITERATURÁ 
SI COMUNICARE 


LITERATURA CA SISTEM 


1. La prima impresie, orice literatură privită în 
ansamblu, recheamă imaginea unei Wunderkammer 
(cameră cu miracole) medievale, în care pergamentele 
se aliniază lingă animale imbálsámate, pietre magice 
lingă alambicuri sau picturi pe lemn. Multele întrebuin- 
ţări pe care inspiraţia unui popor le-a conferit condeiului 
dau un complex labirintic si pestrit, pluridirectional : 
liricá, tratate de moralá, texte erotice, poeme, din toate 
cite puţin, ca in univers ; şi tot ca in univers, direcţiile 
apar infinite. Dar la o reflectare mai îndelungată, impre- 
sia se poate inversa, asemenea unei haine double face, in 
actul in care incep sá iasá la ivealá regulile subtile ale 
jocului : din mult, cît părea, rămîne putin. Iată ce scrie T.S. 
Eliot în privinţa literaturii : „Monumentele literare exis- 
tente formează, luate în totalitate, o ordine ideală, pe care 
apariţia unei opere noi (dar cu adevărat noi), o modifică. 
Ordinea existentă era autosuficientă înainte de venirea 
acestei noi opere ; pentru ca ordinea să se conserve, odată 
ce intervine noul, întreaga ordine existentă trebuie să fie, 
chiar si foarte uşor, alterată ; si în acest sens, raporturile, 
proporţiile, valorile fiecărei opere de artă față de totali- 
tate, vor fi reasezate“ 1. 

Pentru Eliot, aşadar, literatura nu este suma tuturor 
textelor, ci un fel de totalitate inlántuitá, inlántuitoare, 
în mișcare ; Eliot ajunge la conceptul de sistem. Trimi- 
tind la paragrafele 3 si 4 din capitolul de față, problema 
fundamentală a conexiunilor externe ce provin din con- 
textul socio-cultural şi ideologic al unei epoci şi din 


1 ELIOT, 1933, p, 227; eseul datează din 1923. 
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dialectica sistem-operă, putem începe prin a ne îndrepta 
obiectivul asupra noţiunii de sistem; tot după Eliot, 
artiştii intuiesc sub fluiditatea de suprafaţă soliditatea 
contextului literar în care operează ; fapt la care se poate 
adăuga că, pe de o parte, în epoci de relativă stabilitate 
a sistemului, nu lipsesc, la scriitorii de marcă, anumite 
semne de denuntare si provocare în ceea ce priveşte soli- 
ditatea de care vorbeam mai sus; pe de altă parte, în 
epoci ca a noastră, de criză a valorilor ideologice şi, deci 
şi literare, sistemul însuşi poate fi atacat ca mecanism 
în dezagregare, iar codurile ca fenomene ocultatorii (cf. 
III a. 6; V. 3). Aşadar, criza literaturii ca sisteme un 
simptom al unei crize apărute în altă parte. Altoind 
reflectia penetrantá a lui Genette 2 peste aceea a lui Eliot, 
se constată că fiece operă de valoare aduce schimbări în 
totalitatea literară tocmai pentru că, înainte de apariţia 
sa, sistemul era „fără lacune“; Genette, chiar dacă 
denunță el însuși simplificarea implicită in propria simi- 
litudine, afirmă: „«consumarea» literaturii de către 
societate e o limbă, sau mai exact, un ansamblu ale cărui 
elemente, oricare ar fi numărul şi natura lor, tind să se 
organizeze într-un sistem coerent“, astfel încît, chiar prin 
această coerenţă, îmbogățirea literaturii nu este o acope- 
rire de lacune. 

Fundamental pentru noţiunea de sistem literar ni se 
pare faptul că literatura e pasibilă de structurare la 
diverse planuri şi nivele ; unele ating chiar dezvoltarea 
diacronică şi articularea sincronică, de unde interacţiunea 
normelor sau a genurilor sale (cf. cap. V) şi subtilele 
relații care intervin între fenomenele literare. Alte nivele 
de structurare, care se suprapun primelor, îşi au originea 
în raportul dintre un scriitor ce acționează ca observator 
şi literatura în întregul ei: fiecare autor îşi ia textele 
predilecte din locurile şi timpurile literare cele mai felu- 
rite şi mai imprevizibile ; el operează legături, interrela- 
tionári între textele privilegiate, în funcţie de legea 


2 GENETTE, 1966, pp. 151—152, Cf. si ADORNO, 1970, p. 424, 
despre non-necesitatea operei inainte de nasterea ei. 
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constitutivă a propriei opere şi creează în sistemul literar 
subsistemul propriilor sale izvoare. Acest fenomen merge 
mult mai departe decit ceea ce Kristeva numește inter- 
textualité sau les livres dans le livre 3, pentru cá ne oferă 
un model de structurare a sistemului care poate fi vala- 
bil in functie de o singurá operá sau de intreg macro- 
cosmul unui scriitor sau in functie de lucrarea unui grup 
de literati (de exemplu, petrarchistii de la începutul 
secolului al XVII-lea). 

Printre altele, din această perspectivă, instituţia, tra- 
ditionalá in sine, a analizei izvoarelor, dobindeste o nouă 
pertinentá. Că ansamblul izvoarelor unui autor sau ale 
unui grup formează cu adevărat un subsistem literar o 
dovedește coincidenta între eventuala inserare a vreunui 
izvor „excentric“ şi fisura sau neaşteptata transformare 
în cadrul transfrastic al textului 4. 

Mai există încă şi alte moduri de a institui nivele 
structurabile. Poate cel mai sugestiv este acela admira- 
bil ilustrat de către Borges: „Fapt e că fiece scriitor îşi 
creează precursorii. Opera sa modifică concepţia noastră 
despre trecut, precum va. modifica si viitorul. În această 
corelaţie nu are nici o importanţă identitatea sau plura- 
litatea oamenilor“ 5. Nu mai e vorba de legături literare 
instituite înaintea textului, ca în cazul izvoarelor, ci de 
acelea care-i urmează, drept care, dacă declaraţia con- 
form căreia cauza urmează efectului aparține lanţului de 
paradoxuri preţioase ale lui Borges, în schimb aceea că 
orice operă mare creează legături inedite în trecutul, şi 
nu numai în viitorul literaturii, este absolut valabilă. 
Astfel, Contini va putea să vorbească despre o funcţie 
permanentă Gadda în literatura italiană si în lumina ei 
să descopere o normă expresionistă, începînd din seco- 
lul al XIII-lea si pînă astăzi. Literatura se conturează si 
mai sistematic, dacă se urmăreşte în ea parcursul dia- 


3 KRISTEVA, 1970, p. 139—146. 

1! CORTI, 1968, în legătură cu a doua redactare a Arcadiei 
lui Jacobo Sannazaro. 

5 BORGES, 1960, p. 160. 
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cronic al unor elemente literare, numite de Avalle ,ma- 
crosemne“ 6 care se prezintă cu un fascicol propriu de 
invariante : personaje legendare, motive sau topoi de na- 
turá tematicá (virsta de aur, triunghiul amoros etc) al 
cáror proces de concretizare si actualizare in texte din 
diverse epoci are loc prin jocul combinatoriu al con- 
stantelor codificate si al variantelor textuale. 

Gradul de coeziune si de organizare se schimbă in 
mod evident de la o perioadă la alta a literaturii; este 
direct proporţional cu încrederea pe care o civilizaţie 
dată o are în genurile literare şi invers proporţional cu 
alunecarea a ceea ce este literar în afara graniţelor tra- 
ditionale şi chiar a graniţelor verbale; tipică în acest 
sens este epoca noastră cu poezia vizuală, scenografia, 
scenariul cinematografic, romanul foileton (să ne gindim 
la Buzatti), video-casetele etc. 

Foarte potrivită discuţiei noastre despre literatură 
este definiţia pe care Gadda o dă sistemului în Medita- 
zione milanese:" „Să gindim deci orice sistem ca pe o 
inlántuire infinită, un nod inextricabil sau ghem de re- 
latii : (...) podişul poate fi văzut de pe multe dintre cotele 
sale; la fel si fiecare sistem e referibil la axe de coor- 
donare infinite ; se poate prezenta in moduri infinite". 
O concepţie de acest gen, organică si in acelaşi timp 
mobilá, este adecvatá atit pentru a surprinde mutatiile 
structurale ale literaturii de la o epocă la alta, cit si 
pentru a identifica ceea ce rámine neschimbat, cu aju- 
torul a ceea ce se schimbă. Așadar, specificitatea litera- 
turii depinde de existenţa unor raporturi speciale si de 
neînlocuit, adesea laborioase, între fenomenele literare. 


= 


SISTEM INFORMATIV ȘI COMUNICATIV 


2. Prin urmare, apare necesar să stabilim care sînt 
tipurile de relaţii, legături şi dependențe care se instau- 


5 AVALLE, 1975. 
1 GADDA, 1974, p. 259. 
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rează între texte și să examinăm procesul efectiv care 
leagă mesajele individuale si codificările sistemului 
(cap. V), pe calea deschisă deja de formalistii ruși, fără 
să uităm însă că adevărata problemă nu e atît cea de a 
descoperi legături şi legi structurale, care în fond se 
pot descoperi între toate lucrurile acestei lumi, sau de 
a găsi proprietăţile generale ale literaturii, pentru că 
la orice se pot găsi proprietăţi generale (civilizaţia de 
astăzi e nebună după general), ci de a experimenta func- 
tionalitatea acestor legături si reguli în deplina inte- 
legere a faptului că literatura e în sine un sistem semnic 
si informativ. Cu alte cuvinte, nu înţelegem să propunem 
o cale care să conducă la o ştiinţă a sistemului literar 
opusă cercetării proceselor istorice 9, ci să căutăm firul 
ce duce în spatele acestor fenomene care conotează sis- 
temul semnic ca pe ceva ce, prin texte şi dincolo de 
ele, produce de la sine informație : violențe care dinami- 
tează, aventuri dezagregante, restructurări, recrearea 
unui sistem de așteptări, recuperări (cultura, după cum 
se ştie e iterativă), în fine, structurări dinamice. O ast- 
fel de noţiune despre literatură își asumă valoare euris- 
tică în profitul studiului semiologic al textelor ce o com- 
pun, introduse astfel într-un circuit de semioză. 

De altfel, pe această cale se ajunge la perceperea lite- 
raturii ca o condicio sine qua non a comunicării literare : 
funcția hipersemnică a textului literar se produce pe de- 
plin în procesul comunicativ general permis de existenţa 
convențiilor si codificărilor literare în spatele cărora se 
află cele socio-ideologice), a tehnicilor recunoscute, care 
vehiculează într-un mod oarecare dialogul dintre autor 
şi destinatar. Unele dintre principiile ce reglementează 
această comunicare vor face obiectul diferitelor capitole 
din cercetarea de faţă ; deocamdată e de ajuns să subli- 
niem că, cu cit opera e mai complexă si mai originală 
din punct de vedere artistic, cu cît se ridică deasupra 
celor ce o înconjoară, cu atît mai mare este disponibilita- 


? WIENOLD, 1972. 
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tea ei către lecturi diferite, pe plan sincronic si diacro- 
nic ; or, acest tip de prezenţă, care produce un sens de 
contemporaneitate perenă şi de universalitate a capo- 
doperei, e o urmare a faptului că încărcătura polisemică 
a textului permite fructificarea ei în funcţie de modelele 
literare (şi mai întii de toate de cele sociologice) ale 
diferitelor epoci. Adică fiece epocă îşi aplică codurile 
sale de lectură, punctul său schimbat de observaţie, încît 
textul continuă să acumuleze posibilități semnice, co- 
municative, tocmai întrucît se află în interiorul unui 
sistem în mişcare. Din motive identice si contrarii, tex- 
tele minorilor şi mai ales ale acelora care, cu o labo- 
rioasă pasivitate, îşi fac din literatură o îndeletnicire 
profesională, se decodifică din ce în ce mai puţin, odată 
îndepărtate de sistemul care le-a produs; de exemplu, 
Ja multi petrarchisti din a doua jumătate a secolului al 
XV-lea numai regulile jocului, adică ale genului puter- 
nic codificat, elimină sau reduc gratuitatea sau superflui- 
tatea textelor, scotind la luminà acea operaţie literară pe 
care Gadda o defineşte „un făcut pe urmele a ceea ce 
e deja făcut“ 1 sau mesaj secundar. 

Distantei în timp i se poate adăuga aceea în spaţiu: 
dacă astăzi unui cititor, înarmat cu o foarte bună stă- 
pinire a limbii chineze, i-ar cădea în mînă poeziile pe 
care Su Huei, aristocrată din dinastia orientală Chin 
(317—420 e.n.), i le adresa soțului ei, războinicul Tou 
T'ao, ar surprinde incintátoare fragmente poetice, am- 
bigui şi exotice, dar mesajul subtil al textelor i-ar scăpa 
cu siguranţă întrucît el nu posedă convențiile si codi- 
ficările în baza cărora să le citească. Precum au demon- 
strat Gustav şi Innes Herdan în studiul Una struttura a 
fuga della poesia cinese classica (Strumenti critici, 6, 
1968, p. 233—240), noutatea acestui tip de poezie constă 
în aplicarea asa-zisului „mecanism al jocului limbii“, 
prin care, pornind de la o poezie originală, se mută 
coloanele si se inversează ideogramele în interiorul unei 


+ 


10 GADDA, 1974, p. 229. 
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coloane în baza unui dispozitiv formal matematic, astfel 
conceput încît sà producă transformarea textului in alo- 
tropul său. În acest caz, pe care Lotman l-ar situa prin- 
tre exemplarele acelei „semantici cu mai multe trepte“ 
(cf. lucrarea de faţă, IV.4), pentru a se realiza comuni- 
carea literară se cere ca destinatarul să aibă nu numai 
competența convențiilor, a codurilor şi regulilor siste- 
mului, ci si pe cea a textelor față de care noile mesaje 
sint alotropi, adică moştenitori partiali ai funcției sem- 
nice. 

În concluzie, la baza formelor de comunicare literară, 
chiar şi a celor mai originale, există o arie comună de 
competenţă a emitentului şi a destinatarului, constituită 
de lectură, ca sistem informativ şi comunicativ. 


CÎMP DE TENSIUNI. LOCUL OPEREI. 


3. S-a vorbit ([.2) despre dinamismul structurilor: 
literatura este, prin urmare, un cîmp de tensiuni, de 
forte centripete si centrifuge care se produc în cadrul 
raportului dialectic intre ceea ce aspirá sá se mentiná 
intact prin forta inertiei si ceea ce inainteazá sub impul- 
sul de a rupe si a transforma. Cu alte cuvinte, unde 
există diferenţiere, există tensiune, deci mişcare. La li- 
mită, opera de cea mai mare originalitate pare să se 
situeze înafara sistemului, ca o fericită alternativă a 
acestuia ; dar, în realitate, tot ce o precede se află în 
el, nu numai ca peisajul în care se construieşte noul 
edificiu, ci şi ca o componentă a conştiinţei colective si 
a procesului de fructificare ; apoi mai e si ceea ce ur- 
meazá operei, intrucit orice capodoperá este producátoare 
de norme unice sau legáturi particulare care vor avea o 
existentà autonomá, fatá de text, in opera imitatorilor 
şi eventual se vor codifica 11, 

Tensiunile sint pluridirectionale, ca in toate sistemele 
socioculturale umane, drept care o mişcare literară de 


11 Procesul este ilustrat magistral de MUKAROVSKY, 1966. 
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mică amploare tinde către primul loc şi viceversa (cum 
ne învaţă Sklovski) un curent artistic produs de o ge- 
neratie nouă se poate reflecta în cel precedent şi poate 
acţiona asupra lui, adică modelele oferite de tineri pot 
fi imitate de mai virstnici: încrucișarea de diacronie si 
sincronie analogá cu cea ilustratá de Jakobson in sfera 
lingvisticii. . 

Notiunile de literaturá ca sistem pe de o parte, si 
cimp de tensiuni pe de altá parte, se integreazá reciproc : 
de prima este strins legată ideea că fiece text are un loc 
in literaturá, deoarece intrá intr-o tesáturá de raporturi 
cu celelalte texte ; de a doua, ideea cá locul e mutabil, 
iar la limită se poate pierde. Aici se impune trimiterea 
la seriile extraliterare, la contextul sociocultural, de care 
ne vom ocupa ceva mai încolo ([.4); gradul de conser- 
vare şi de mutabilitate al locului unei opere în sistem 
este condiționat de numeroși factori; există lungi pe- 
rioade în care, după spusele lui Koehler, „le sismographe 
de la litterature n'enregistre que des oscillations mini- 
mes“, deoarece mişcările societăţii însesi se dovedesc 
foarte lente, iar ierarhia sa de puteri şi de valori destul 
de stabilă ?. Trebuie adăugată circumstanta că locul unei 
opere poate fi menţinut, sau chiar transformat în altar, 
prin convenţie străină de sistemul literar, cum se în- 
timplă cu toate modelele şi stereotipiile culturale impuse 
de o lungă şi uneori faimoasă tradiţie scolastică pe care 
cei aflați la putere ar dori s-o perpetueze. 

Existentei unui cîmp de tensiuni i se datorează faptul 
că fiecare text e pasibil de a-şi schimba diacronic locul 
în reţeaua intertextuală si, la limită, de a-l pierde. Pe 
plan diacronic fenomenul se dovedeşte a fi supus unei 
duble dinamici : pe de o parte un text anume sau o serie 
de texte, sau un întreg gen literar se eclipsează, se asi- 


12 în Littérature et Société, 1967, p. 54. HOBSBAWM, 1974, 
p. 13, subliniază că „în cea mai mare parte a istoriei, ne găsim 
în faţa unor societăţi şi comunităţi pentru care trecutul este 
modelul esenţial pentru prezent“ ; atunci inovaţia, maturizin- 
du-se in interstitiile sistemului conștient, e primită în mod 
paşnic. 
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milează substanței fugitive a timpului, deoarece contex- 
tul sociocultural s-a modificat in așa măsură, incit ele 
şi-au pierdut legătura cu gindirea şi ideologiile claselor, 
cu structurile societăţii si, în sfîrşit, cu memoria co- 
lectivă. E important de observat în acest caz cum anume 
medierea sistemului literar între operă şi societate ră- 
mine mereu relevantă: textul tinde in general să-și 
schimbe locul sub soare sau să şi-l piardă, in strinsă 
legătură cu ceea ce se petrece în genul literar căruia îi 
aparține: 

Pe de altă parte există ceea ce Schiicking numeşte 
„fazele lunare“ ale popularității 13, recuperările de pre- 
zentá ale anumitor opere la distanţă de timp, datorită 
unor motivări specifice, printre care natura iterativă a 
fenomenelor și situațiilor socio-culturale. 


Ca la Bursă, aşadar, cotele se ridică si scad, însă 
există şi titluri care dispar definitiv la Bursa literară. 
Pentru Blanchot, cu toate acestea, fenomenul nu apare 
dezolant : „Se poate spune că, cu cît opera e mai apre- 
ciată, cu atit e mai în pericol; ea devine o operă bună, 
e clasată de partea binelui care o utilizează si care face 
din ea o operă folositoare. Opera considerată rea găseşte 
în această judecată spaţiul în care uneori se conservă. 
Pusă de o parte, vărsată în infernurile bibliotecilor, arsă, 
uitată ; dar acest exil, această dispariţie în arsita focului 
sau în indiferența cáldutà a uitării, prelungește într-o 
anume măsură distanța justă a operei, corespunde forţei 
cu care a fost îndepărtată. (...) Opera nu durează, ea 
este“ (1955, p. 175). 

Într-o perspectivă dialectică diferită, ideologizatà pînă 
la sînge, pierderea locului echivalează cu pierderea po- 
zitivă a calităţii de marfă, care incumbă asupra operei 
pe piaţa de consum, de unde idealul de muzeu şi lupta 
împotriva transformării comunicării în marfă (cf. San- 
guineti si ideologia neo-avangardei ; cf. si Jameson, 1971, 
p. 437). 


13 SCHÜCKING, 1923, p. 12. 
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Sociologii literaturii, mentinîndu-se în regulile jocului 
istoriei, nu numai că o gindesc în chip diferit, dar în- 
cearcă cataloage şi statistici de opere care sint definitiv 
dispărute, lásind numai notă de existenţa lor ; rezultă din 
ele cifre vertiginoase 14 Precum sustine pe bună drep- 
tate sociologia, există o imagine istorică a literaturii care 
s-a creat încetul cu încetul la nivel elitar şi la care fie- 
care generaţie îşi adaugă unităţile sale, cu urmarea că un 
număr apreciabil de autori şi de texte decad la un stadiu 
fantomatic, pentru a dispărea apoi, în beznă, ca nişte 
fantasme. Mai palpabil este, fără îndoială, fenomenul ca- 
ducitátii în alte sisteme artistice : un portal romanic în- 
locuit cu unul baroc, fresce de artă bizantină acoperite 
de altele renascentiste etc. ; în legătură cu aceasta e de 
dorit sà se înmulțească cercetările asupra proceselor 
popularității artistice şi a reversului, ei, de tipul celor 
ce se desfăşoară în Franţa pe lingă École Pratique des 
Hautes Études !5. 

Încă o reflecţie asupra oportunitátii integrării notiu- 
nilor de sistem si de cîmp de tensiuni; la cea dintii ar 
trebui raportată posibilitatea unei viitoare. descrieri şi 
clasificări a instituţiilor sau genurilor literare, a marilor 
motive sau topoi cu mărcile lor specifice, si în sfirsit, 
posibilitatea unei tipologii a textelor existente istoric; 
fără premisa metodologică de mai sus, adică fără un prin- 
cipiu de implicare, tipologia s-ar rezolva într-un simplu 
inventar in loc de a oferi ceva care să semene cu o 
structură paradigmatică, la mai multe nivele, bineinte- 
les, a unei întregi literaturi. La rindul său, „conceptul 
de cîmp de tensiuni, introducind o viziune dinamică asu- 
pra sistemului, propune un model de tipologie care să 
nu, impună literaturii imaginea a ceva static; intotdea- 
ună dau de gîndit afirmaţiile lui Jakobson, după care sin- 
cronic nu e echivalent cu static, în timp ce există, totuși, 


1 De unele interesante statistici cu procente se ocupă 
ESCARPIT, în Littérature et société, 1967, p. 152. 

15 Cf P. ORECCHIONI, ,Per una storia sociologica della 
letteratura", in Letteratura e società, 1970, p., 41—49. 
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o „statică a diacroniei“ : a se vedea, pentru analogie, 
forţa de inerție a anumitor sectoare ale literaturii, unde 
se depistează texte de-a dreptul fosile față de fluiditatea 
congenitală a altor sectoare. 


ABORDARE SOCIOLOGICĂ 


4. Literatura nu este, evident, niciodată un loc aseptic 
de convietuire a produselor literare ; acesta ar putea fi 
rezultatul unei priviri aruncate de la mică distanţă 
asupră-i, pierzind din vedere o parte din realitatea ei. 
Literatura nu e o acropolă, nici măcar o cetate înconju- 
rată de ziduri. 

Deja formalistii ruşi ai anilor '30 si apoi, pe urmele 
lor, semiologii școlii de la Praga (Mukatovsky) si cei de 
astázi de la scoala din Tartu au pus in luminá felul in 
care societatea, in raportul sáu cu literatura, apare ca 
un fascicol bogat de directii socio-culturale, economice, 
ideologice, care actioneazá mai mult sau mai putin 
intens asupra sistemului literar, întrucît fac parte din 
conştiinţa colectivă. 

Din reflectia asupra literaturii ca fenomen social au 
luat fiinţă sociologia literaturii şi critica sociologică ; 16 
recent, Corsini, asociindu-se unei critici ideologice bine- 
cunoscute, a insistat totuşi asupra faptului că nucleul 
sau miezul central al problemei e cu mult mai profund 
şi duce la reflecţii prea puţin consolatoare. În prelimi- 
nar, ar trebui așadar să se cerceteze rolul Instituţiei ce. 
reglează posibilităţile vitale ale circuitului autor-text-citi- 
tori, adică al celei care stabileşte „condiţiile funcţionării 
mecanismului de producere si fructificare al asa-zisylui 
produs artistic sau literar“ 17. Cu alte cuvinte, in diferi- 
tele societáti istorice, monopolul folosirii sau chiar al 


16 Bune viziuni de ansamblu oferă în acest sens C. CASES, 
„La critica sociologica“, în I metodi attuali, 1970, p. 23—40 si 
GOLINO, 1973 ; 1974. 

11 CORSINI, 1974, p. 17. 
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manipulării bunurilor culturale revine clasei sau claselor 
care defin puterea si a căror acţiune asupra culturii tre- 
buie judecată nu numai după unele consensuri severe, 
ci şi după interdicțiile, aproape infrangibile, care stau la 
originile codificărilor culturale însele. În acest mod se 
explică de ce cultura oficial. recunoscută tinde să fie 
conservatoare sau narcisică, adică să impună trecutul ca 
model al prezentului chiar dincolo de fenomenul istori- 
ceste valabil prin care status-ul culturii este si acela de 
a fi cumulativ si uneori, la distanţă în timp, chiar itera- 
tiv. 

E clar că o investigație în această direcţie priveşte 
sociologia tout court sau ştiinţa tuturor fenomenelor 
sociale, intelegind aici si pe cel literar si cá, în această 
perspectivă operele literare nu mai contează prin litera- 
ritatea lor, ci numai ca mărturii, ca documente ale unui 
proces socio-ideologic, ale unei socio-dinamici sau socio- 
statici a culturii în general (despre reflexul semiologic 
al respectivei problematici aplicate la literatură cf. mai 
jos I. 5). | 

Cercetarea sociologicä se situeazä astäzi la diferite 
nivele, dupä cum se face sociologie a creatiei artistice 
(critică sociologică) sau a producției de piaţă si consum 
(sociologie a comunicării artistice, unde comunicarea are 
sensul restrins indicat aici) ; se mai poate adăuga tot aici 
acea socio-poetics, sociopoetica, de natură teoretică, ce 
abordează probleme de teorie generală a raporturilor 
dintre structurile literare si cele sociale 18, 

‘În cuprinsul criticii sociologice cercetarea tinteste 
rezolvarea următoarei chestiuni : dacă există strinse 
conexiuni între structurile socio-economice si cele lite- 
rare, pe ce plan şi cu ce instrumente e posibilă fondarea 
concretă a omologiei sau individualizarea corespondenței 
structurilor ? Unii acţionează la nivel strict teoretic, 
raportat la „conceptualizarea“ relaţiilor structurale socie- 
tate-literatură, societate-operà (de pildă, C. Bouazis), 


19 VAN DIJK, 1972, p. 182—184 ; 339—340. 
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alții urmează linia goldmannianà a „structuralismului 
genetic“, refuzind un raport simplist între conţinuturi 
sociale şi conţinuturi ale operei. După Goldmann şi 
continuatorii săi, scriitorul, apartinind unui anume grup 
social, aduce la un grad avansat de coerenţă structurile 
rudimentar elaborate de către grup, sau mai bine zis, 
acel processus de structuration al grupului, încît, prin 
activitatea unei conştiinţe individuale, opera ajunge să 
reprezinte ceea ce ar constitui o cristalizare a conştiinţei 
colective 1%. Sarcina criticii sociologice, după Goldmann, 
e anevoioasă, întrucît se referă la identificarea omolo- 
giilor dintre procesele unei conştiinţe colective îndeajuns 
de compacte şi acelea ale unei conștiințe individuale 
destul de putin delimitabile datorită ambiguitätilor de 
tot felul ale operatiei artistice. Faptul cà fiece structurà 
este la rîndul ei încadrabilă în structuri mai ample, inte- 
gratoare, vine să complice si mai mult lucrurile 20. 


Foarte pozitive ne apar în gindirea lui Goldmann atit 
legătura dintre geneza unei opere şi structura ei, cit şi 
atenţia acordată realităţii operei de artă comparativ cu 
dezinteresul ce domneşte la unii sociologi faţă de natura 
specifică a obiectului de care aceştia se ocupă ; densă de 
aspecte problematice rămîne însă chestiunea omologiei 
structurilor. 


Deja Koehler a relevat cit ar fi de naiv să presupu- 
nem că mutatiile din infrastructură produc în mod auto- 
mat conținuturi şi forme noi, fapt ce se poate petrece 
numai în momentele marcate în cheie revoluţionară. 
Chiar şi atunci însă, reflexul e controlabil mai degrabă 
în genurile literare adică asupra structurilor sistemului, 
decit asupra fiecărei opere în parte, cu atit mai mult cu 
cit ,jusqu'à la Revolution Francaise les frontiéres entre 
les genres et les styles ont coincidé avec les differences 


19 Teoria „grupurilor sociale“ se regásea deja la SCHUC- 
KING, 1923. 

?! GOLDMANN, 1964. între altele, importantul studiu „Le 
structuralisme génétique en sociologie de la littérature" în 
Littérature et société, 1967, p. 195—222. 


LITERATURA SI COMUNICARE ! 3| 


de classes* ?!, Cà raportul intre structuri sociale si struc- 
turi ale sistemului literar sau genuri literare este mai 
comod si mai profitabil decit raportul intre structurile 
sociale si opera ca atare, e o realitate de care trebuie 
ţinut cont; medierea instituţiilor literare este de primă 
importanţă și aduce o confirmare a caracterului infor- 
mativ pe care îl are în sine sistemul literar. În același 
context istorico-social literatura oferă o ramificare a 
genurilor care adesea sint destinate unor straturi sociale 
diferite : că Bojardo folosește un mod de a scrie profund 
diferit, după cum .aderà la genul liricii sau la cel al 
poemului cavaleresc, este în acelaşi timp cauză si efect 
al diversităţii publicului căruia sint destinate cele două 
genuri ; rezultă, drept corolar, că diferitele straturi 
sociale citesc în mod diferit operele unui acelaşi gen 
(pentru o aprofundare a problemei, cf. cap. V, destinat 
genurilor literare). Procese conservatoare si inovatoare 
la nivel socio-ideologic condiționează aşadar tipurile de 
relaţie şi modurile de transformare înăuntrul sistemului 
literar ; foarte semnificativ în acest sens este ceea ce 
tocmai se petrece în anii noștri : genurile literare, intrate 
în criză în literatura de nivel înalt, au trecut şi s-au 
întărit pe planul convenției, în cele de mass-media: 
romanul televizat, istoric sau nu, romanul ilustrat, roma- 
nul poliţist, povestiri ilustrate etc. (cf, cap. V. 3). Opera- 
tia, datorată clasei dominante, e ultraconservatoare şi 
reacționară ; este produsul unei puteri ce împiedică prin 
toate mijloacele sale actualizarea acelui program de lite- 
ratură proletară formulat pentru prima oară în Rusia în 
1918 si repropus în diferite momente si locuri pe baze 
marxist-leniniste 22. 

Mai greu de abordat şi de rezolvat e problema conexi- 
unilor între structurile sociale si opera individuală 3 ; 
Koehler in articolul citat observa deja că ,totalitàtii 


21 În Littérature et Société, 1967, p. 47—71. 

2 GALLAS, 1971, p. 103—116, Utile lămuriri în F. CAMON, 
Letteratura e classi subalterne, Padova, Marsilio, 1974. 

23 JAUSS, 1967, p. 30—32, DUCHET, 1971, p. 5—14. 
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extensive“ a realităţii şi a socialului opera îi susbstituie 
„totalitatea intensivă“ a coerentei sale estetice, obţinute 
printr-o activitate selectivă si selectionantà faţă de reali- 
tate. Dar multe alte obstacole se interpun între bine- 
intentionatul vinátor de omologii si omologiile ca atare: 
există relații rásturnate si proiecţii inverse între operă 
şi societate ; e fuga în imaginar, drept compensație (pen- 
tru care trimitem la sociologia imaginarului a lui Du- 
vignaud şi, din alt punct de vedere, la critica psihanali- 
tică), sînt procesele de contradicţie între operă şi autorul 
ei, între operă si realitate ; ca să nu mai vorbim de toate 
dezacordurile generate de poziţia scriitorului care pre- 
anunţă, anticipează viitorul sau creează embleme ale uto- 
piei si ale scriitorului care în mod voit privește îndărăt. 
Să adăugăm obstacolele puse de natura însăşi a operei 
literare, care nu poate fi niciodată considerată înăuntrul 
unei sincronii pure, întrucît moștenește, cară după sine 
motive şi stereotipii ale tradiţiei ; singurul lucru care e 
evident în operă este ambigua ei complexitate. 

În acest domeniu, deocamdată complet deschis, va fi 
avantajos să pornim cu pasul microsociologiei #4, cu 
răbdarea îndelungată a inspectărilor repetate si fără a 
uita că adesea opera fantastică dezvăluie conditionarea 
socială mai mult decit cea aşa-zis realistă, organizată pe 
mimessis-ul realităţii. Foarte la obiect relevă Rossi-Lan- 
di : „vom spune, prin urmare, că avem o formă de rea- 
tism artistic ori de cite ori artistul sau scriitorul codifică 
un mesaj destinat, pe o anume piaţă lingvistic-comunica- 
tivă, adică într-o anume societate și într-un anumit 
moment istoric, pentru a fi decodificat de către public 
ca reprezentativ pentru ideologia dominantă. Si vom 
adăuga că, precum în orice cadru organizat la nivel 
foarte înalt e puţin de ales, mesajul artistic realist se 
distinge de alte mesaje artistice printr-o cantitate de 
informaţie relativ scăzută“ %. Dacă pinä în ziua de azi, 


4 ZAMBARDI, 1973, p. 12. 
3 ROSSI-LANDI, 1972, p. 107. 


LITERATURĂ ȘI COMUNICARE / 33 


după spusele acelorași sociologi, faza problematică şi de 
experimentare empirică rămîne precumpănitoare faţă de 
aceea definitorie si rezolutivă numai pe plan local, în 
acest caz poate interesa discuția noastră despre literatură 
afirmaţia lui Jacques Dubois, potrivit căreia analiza 
transversală, adică cea -orientată asupra unui grup sau a 
mai multor grupuri de texte literare, fie şi de genuri 
diferite, e mai revelatoare decit abordarea directă a unui 
text aparte, întrucît „prin disecare, clasificare si enume- 
rare, aceasta sfişie în realitate vălul ce ascunde țesătura 
de relaţii ce stă la baza textului si permite individuali- 
zarea mai adecvată a influențelor elementelor brute si 
mai ales a aceleia de un alt ordin de relaţii. Acest al 
doilea ordin, odată identificat, se poate dovedi fondat cu 
oarecare probabilitate pe legile inconştientului colectiv, 
la care opera se referă neîncetat făcînd sà ne apară, în 
acest fel, latura cea mai socializată a mesajului“ 2 ; ca 
urmare, criticii sociologi se găsesc astăzi în faţa necesi- 
tàtii de a aborda analiza conţinuturilor si a formelor lite- 
rare dintr-o epocă dată în funcție de specificul social, de 
factorii comportamentistici si de valorile dominante sau 
refuzate înăuntrul unui anume context de clasă si, în 
mod mai general, în funcție de structurile şi suprastruc- 
turile societății, îndreptindu-și mereu atenția către 
complexul fenomen prin care aceleaşi modele etico-cul- 
turale se află în spatele unor opere foarte diferite între 
ele. A se vedea analizele lui Zalamansky sau chiar cele 
ale lui Albrecht 27 (^f. si II b). 

Asa-zisa sociologie a comunicárii oferá o vastá pano- 
ramă de cercetări empirice, statistice, referitoare la feno- 
mene ale producerii (tip, frecvenţă şi volum de producție) 
si ale consumului (ambiantà, gen si volum de valorifi- 


26 „Per una critica letteraria sociologica“, în Letteratura e 
societă, 1970, p. 51—67. 

21 H. ZALAMANSKY, „L'analisi dei contenuti, tappa fonda- 
mentale di una sociologia della letteratura contemporanea", în 
Letteratura e societă, 1970, p. 103—110. M. C. ALBRECHT, „Does 
Litterature Reflect Common Values“, în American Sociological 
Rewiew, XXI, 1956, p. 722—729. 
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care) #; binecunoscute sînt cercetările lui Escarpit 
asupra aspectelor economico-politice, sociale şi pedago- 
gice ale consumului, cele ale lui Mury si ale grupului 
şcolii din Bordeaux cu al său „Centre de sociologie des 
faits littéraires“, condus de Escarpit si ale grupului din 
Liege. Semnificativă este substituirea termenului texte 
prin fait litteraire : ceea ce interesează aici este circuitul 
comunicativ si nu conţinutul comunicării, contactul între 
producător şi consumator, nu entitatea mesajului 2% 

Fără îndoială, ceva „cîmpenesc si idilic“ rămîne în 
fondul acestor recoltări, sistematizári si tipologizări ale 
florilor literare destinate doar consumului : infuzii, loti- 
uni, pomezi si cel mult ierbare ; pare a fi totuși. tributul 
pe care sociologii sînt gata să-l plătească pentru a face 
din sociologia literaturii o ştiinţă. 

S-a spus în Premisă că punctul de vedere din care 
considerăm obiectul acordă pertinentá anumitor tipuri 
de cercetare si nu altora, făcînd activitatea criticului 
selectivă. Din acest motiv se exclude din analiza noastră 
acel tip de discurs care, chiar dacă pornește de la lite- 
ratură, se prezintă din cînd în cînd ca discurs alternativ 
sau complementar celui literar, adică cercetarea strict 
sociologică şi ideologică ce se fondează nu pe examenul 
complexităţii textuale, ci pe parafraza continutisticá a 
textului ca oglindire a ideologiei %, 


23 ZAMBARDI, 1973, p. 57 

2% ESCARPIT, in Littérature et Société, 1967, p. 22—23: 
»(...) personnellement je suis allé à la sociologie de la littérature 
pour me débarasser des notions mémes d'oeuvre et de créateur 
qui ont bloqué la pensée littéraire pendant trop longtemps. C'est 
pourquoi jai remplacé dans ma terminologie, la notion d'oeuvre 
par la notion de fait littéraire. Le fait litteraire, c'est l'echange, 
la communication, c'est le mouvement de l'auteur. au public". 
Cf. si SILBERMANN, ivi, p. 42. 

30 Se cuprind in 'aceasta diverse filoane ale criticii marxiste 
Si dialectice, pentru care cf. GALLAS, 1971, CASES, art. cit., in 
I metodi attuali, 1970, JAMESON, 1971; pentru o bibliografie 
mai recentă trimitem la numerele revistei Problemi, condusă de 
G. PETRONIO. Gindirea ideologico-politică in teoria critică ce 
aderă la materialismul istoric, atunci cind califică (de pildă in 
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5. La acest punct vom spune cá se poate include, nu 
numai cu profit, ci si cu a anumitá putere stimulatoare 
ce-i este proprie, abordarea semiologică. Simpla auctori- 
tas este încă departe de anii Mukatovsky 31, 

„Fără orientare semiologică, teoreticianul va fi întot- 
deauna înclinat să considere opera de artă ca pe o 
construcţie pur formală, sau chiar ca pe reflectarea 
directă, fie a dispoziţiilor psihice sau chiar fiziologice, ale 
autorului, fie a realității distincte exprimate de operă, 
fie a situației ideologice, economice, sociale si culturale 
a mediului dat. Aceasta îl va face să trateze procesul de 
dezvoltare a artei ca pe o succesiune de transformări 
formale sau să-l nege (precum unele curente ale esteticii 
psihologice) sau chiar să-l conceapă ca o reflecatre pasivă 
a unui proces exterior artei. Numai punctul de vedere 
semiologic va permite teoreticienilor să recunoască exis- 
tenta autonomă şi dinamismul esenţial al structurii artei 
şi să-i înţeleagă. evoluţia ca o mișcare imanentă, dar în 
raport dialectic constant cu evoluţia altor sfere ale 
culturii.“ 

După Mukaiovsky, aşadar, o concepție semiologică a 
literaturii are avantajul de a crea o țesătură de relații 
între semnele seriei literare şi cele ale altor serii, împie- 
dicind o abordare unilaterală a textelor, fie ca obiecte 
pur literare, fie ca mărturii directe ale unei realități ce 
le este exterioară. 


LUPERINI, 1971) intreaga artă occidentală ca burgheză, situin- 
du-se in perspectiva totalitátii opuse „subiectului revoluţionar 
exterminat“ (ivi, p. 90—91), se justifică la un asemenea nivel de 
generalizare, incit este neproductiv pentru investigaţii mai spe- 
cifice asupra proceselor literare. Un loc aparte în contextul ita- 
lian, prin acuitatea reliefurilor, isi asumă, în ciuda profundelor 
diferențieri dintre ele, cercetările asupra istoriei noastre literare, 
n cheie ideologicá, ale lui Sebastiano Timpanaro si Franco 
ortini. 
31 MUKAROVSKY, 1966, p. 146. 
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Este util să luăm ca punct de plecare conştiinţa 
colectivă, cu componentele sale conştiente şi inconștiente, 
a cărei expresie sînt seriile socio-culturale şi ideologice. 
E vorba în primul rînd de a pune în evidență tipul de 
semnicitate în care se exprimă această conştiinţă colectivă 
în fiece epocă şi gradul de semnicitate, care poate fi mai 
mare sau mai mic, după cum avem de a face cu o cultură 
mai mult sau mai putin simbolică 32. Evul Mediu, de 
pildă, este o epocă de cultură de un înalt nivel simbolic, 
sau cum ar zice Auerbach, ,figuralá* 33; primul exemplu 
care ne vine in minte pentru aspectul frapant al feno- 
menului figural este cel al bestiariilor, unde animale 
existente, precum cocosul, si cele absolut fantastice, ca 
unicornul, pot fi puse pe acelasi plan, fárá surpriza sau 
neplácerea publicului, deoarece realitatea. lor culturală 
este de un mare rafinament semnic ; în bestiarii animalele 
simbolizează virtuţi şi vicii : că există în curtea domestică 
aceste animale sau că nu s-au văzut niciodată în lumea 
toată, e cu totul secundar, atit pentru emițătorul mesa- 
jului, cit si pentru destinatari. 


De si mai mare insemnátate este faptul cá tipului de 
semnicitate al unei epoci ii apartin si modelele sale 
sociale : astfel Lotman, ilustrind in articolul citat modelul 
de societate medievală, dezvăluie raportul special dintre 
îndivid şi grup, adică dintre parte si întreg : omul, inde- 
pendent de realitatea sa esenţială, contează socialmente 
ca parte a unui grup şi, ca atare, are şi funcţia de a-l 
reprezenta, de a-i fi semn: „esența reală a persoanei 
umane depinde de raportul său cu structura căreia acesta 
îi era semn“ (art. cit., p. 46). Or, modelul social, de un 
înalt grad de semnicitate, se oglindește si se reflectă în 
sistemul literar. 


* I LOTMAN „Il problema del segno e del sistema segnico nella 
tipologia della cultura russa prima del XX secolo", in Ricerche 
semiotiche, 1973, p. 40—63. D. S. Lichacev, „Le proprietà dina- 
miche dell' ambiente nelle opere letterarie. (Per una imposta- 
zione del problema)“, ivi, p. 26—39. 

3 AUERBACH, 1949, p. 78—79. 
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Un exemplu nespus de sugestiv ni se pare opera 
dominicanului Umberto da Romans, De eruditione prae- 
dicatorum, in două cărţi dintre care a doua aparţine 
genului de sermones ad status, difuzate în secolele al 
XII-lea si al XIII-lea %. In opera lui Umberto da Romans 
tabloul îndepărtat al societății medievale este astfel 
reprezentat încît fiecare grup social îşi are status-ul sáu, 
locul său într-o construcţie ierarhică, într-un dispozitiv 
ce se dovedeşte unitar si strîns închegat in interior 
printr-o serie de raporturi de includere progresivă. De 
exemplu, maiores civitatis aparţin categoriei mai ample 
de laici în civitatibus, şi deci şi aceleia încă şi mai vaste, 
de laici, apoi de Populus Christianus, şi în fine, de 
Omnes homines %. 

Alăturăm şi un exemplu din domeniul eclesiastic : se 
pornește de la Templieri sau Fratres teutonici, pentru a 
ajunge de la status-ul grupului la cel al unităților supe- 
rioare : Religiosi arma portantes, apoi Omnes religiosi 
(adică membrii unui ordin religios), de aici la Omnes 
personae ecclesiasticae, apoi Populus Christianus ce se 
opune acelor Infideles, in fine Omnes homines. 

Modelul social ierarhic cu includere progresivă se 
reflectă fie în organizarea genurilor literare, fie în operele 
individuale ; Umberto, care imită genul literar de Ser- 
mones, ştie că nu poate oferi modele de predică gene- 
rală, ci de sermones ad status: fiecare individ, fiecare 
suflet ce trebuie dus in Ceruri isi găsește realitatea si 
funcţia lui semnică înăuntrul structurii grupului cu 
status specific. Evidentiind tipul de semnicitate în care 
se exprimă conștiința colectivă medievală, nu numai cá 
se unește seria socială cu cea literară, dar se si clarifică 


3 Opera, editată in „Biblioteca Maxima Patrum*, t. XXV, 
Lyon, 1677, a fost obiectul unui studiu recent, in domeniul filo- 
sofiei medievale, apartinind CARLEI CASAGRANDE : La teoria 
della predicazione domenicana di Umberto da Romans. Sociologia 
e valori (lucrare de diplomă încă inedită, sub conducerea filoso- 
fului medievist Franco Alessio, de la Universitatea din Pavia, 
1975). 

35 CASAGRANDE, teza cit., p. 225. 
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unele dintre principiile ce reglementează comunicarea 
literară, capacitatea ei semnică şi modul în care aceasta 
uneşte emitenti si destinatari ai mesajului artistic. 

Se poate urca cu o treaptă mai sus; tipul de semni- 
citate al unei epoci produce aşa-zisa „viziune asupra 
lumii“ a acelei epoci. A se vedea în această perspectivă, 
De vulgari eloquentia a lui Dante, unde autorul, pentru 
a trata despre italiana literară în raport cu graiurile 
regionale, o ia de la Adam și de la întrebările Scolasticii : 
cine a vorbit intiiul, ce a spus, cui, unde, cînd. Așadar, 
pînă şi un om atent la cotidian şi curios la modul sublim 
de faptul existenţial, cum este Dante, e convins că pro- 
blema limbajului este reală în măsura în care se tratează 
ca problemă universală şi simbolică, încît el nu poate să 
nu-şi integreze excursul lingvistic într-un tip de mode- 
lare piramidală a realităţii .care se sprijină pe însuși 
actul creator al cuvîntului ca semn, pe semnificatul divin 
al primului semn verbal (El — zeu în ebraică) si pe 
faptul că un astfel de semn verbal uman e un răspuns 
la semne non-verbale, dar înalt comunicative, exprimate 
de Dumnezeu prin intermediul naturii. Cercul deschis la 
început in De vulgari eloquentia se va închide prin pro- 
punerea vulgarei aulice (italiana aristocrată) ca model 
avînd în comun cu limbajul adamic marea putere sem- 
nică : amindouá sint naturale, primul fiind dăruit de 
Dumnezeu, iar al doilea de Poezie. i 

În interiorul sistemului: semnic al oricărei epoci există 
o ierarhie de codificări culturale bine cunoscute emiten- 
tului şi destinatarilor unui mesaj, un fel de sintaxă a 
lor ; important e să ne dăm seama că aceasta nu e nicio- 
dată neutră, ci ideologizată 36. Distrugerea gradului de 
semnicitate al unei epoci, adică desemiotizarea unui sis- 
tem cultural, cum bine a dovedit Lotman, conduce în 
mod necesar la un tip nou şi diferit de semiotizare, adică 
de comunicare. Gombrich, în linia lui Ernst Jones vede 
chiar si procesul de transformare din universul artelor 


æ FABBRI, 1973, p. 57—109, ECO,-1975, p. 359—370. 
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ca pe o continuă descifrare a simbolurilor precedente, 
cărora le sînt substituite altele noi 37. 

În această lumină opera oferă o dublă mărturie de 
sine ; artistul are într-adevăr pe de o parte asprul destin 
de a surprinde obscuritatea profundă, indescifrabilă, a 
realului, iar pe de altă parte de a asocia într-un mod 
nou semnele emise de referenti în universul cultural si 
ideologic al propriei epoci, proces prin care el participă 
la natura socială a structurilor literare, de care este con- 
ditionat, fie că favorizează sistemul de așteptări ale so- 
cietätii, fie că se pune în antagonism cu acesta (cf. II b. 5). 
Literatura apare așadar ca un loc de întîlnire sau 
confruntare între conștiința individuală si cea colectivă, 
întîlnire ce se schimbă odată cu schimbarea istoriei ei : 
dacă azi prevalează în scriitor atitudinea de înfruntare 
(cf. II a. 6), el, într-o epocă precum cea medievală, intil- 
nind o serie de codificări si de ierarhizări fixate anterior, 
nu se simţea lezat în libertatea proprie ; într-adevăr ori- 
ginalitatea nu depinde de dogma, de sorginte romantică, 
a originalității. 


31 GOMBRICH, 1963, p. 44. 


II 


EMITENTI SI 
DESTINATAR 


Ila 
EMITENT 


AUTOCOMUNICARE 


1. Există situaţii textuale in care emitentul mesajului 
se identifică cu destinatarul, astfel că textul îmbracă 
caracterul unei autocomunicări 1. Un exemplu frapant ar 
putea fi Jurnalul din 1954, de Beppe Fenoglio, o serie 
de notații scurte pe care autorul le-a scris numai pentru 
sine, de unde prezenţa abrevierilor cu valoare de indice, 
urmate de note cărora le revin mai multe funcţii: să 
înregistreze şi să salveze ceva pentru memoria viitoare 
ori să fixeze procese asociative care se acumulează în 
mintea scriitorului si așteaptă o organizare ; în ambele 
cazuri informația e încredinţată timpului şi nu spaţiului, 
întrucît nu iese din teritoriul individual, scriitura poate 
fi instrumentală ca şi în utilizarea cotidiană a limbii, 
independent de faptul că a posteriori, pentru lectura 
noastră, ea devine artistică, adică de natură să presupună 
funcţia autor. Există cazuri, precum în notele personale 
ale lui Stendhal la manuscrisele proprii, în care auto- 
comunicarea se realizează prin procedee criptografice, de 
natură să favorizeze efectele unei cercetări în perspectiva 
psihanalitică a intersubiectivitátii (cf. IIa. 3). În orice 
caz, dacă e adevărată afirmaţia lui Proust că „le moi 
permanent, qui se prolonge pendant toute la durée de 
notre vie* e constituit din ,tous nos moi successifs qui, 
en somme, le composent en partie“ 2, un obiectiv al auto- 
mesajelor textuale este comunicarea între aceşti „eu“ 
succesivi, dorinţa de a se sustrage stergerii din memorie 


1 LOTMAN, 1970, p. 15. 
2 „Le temps retrouvé“, în PROUST, 1954, p. 696. 
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a momentelor irepetabile, uitării, disolutiei continuității 
interioare. 

Un fenomen calitativ diferit, deşi pare autocomuni- 
care, avem cînd emitentul, devenit cititor al propriei 
opere, intră într-un anume fel in seria destinatarilor, 
fapt ce se petrece din momentul în care el descoperă 
desprinderea textului de experienţa care l-a generat. 
Acesta este aspectul ultim al raportului autor-operă, 
profund modificat faţă de cel initial la care se referă 
discuţia noastră. 


INDICI EXTRATEXTUALI 


2. Emitentul mesajului artistic se prezintă într-o 
dublă calitate, de om real sau individ istoric si de autor 
implicit, implied author, după terminologia lui Wayne 
Booth din Rhetoric of Fiction, sau constructor al operei. 
În linii mari, cercetările de ordin biografic, relevante 
prin ele însele, sint străine de cercetarea imanentă a 
textului, dacá e adevárat ceea ce afirmá ín privinta auto- 
rului Blanchot : „lar opera, la sfîrşit îl ignoră, se închide 
în absenţa lui, în afirmarea impersonală, anonimă pe 
care ea o reprezintă, şi nimic mai mult“. Cu toate acestea, 
în realitate lucrurile se prezintă mult mai complex ; în 
primul rînd poate exista o efectivă problematică a rapor- 
tului dintre emitent ca persoană istorică si legile de 
structurare a operei. Viaţa unui autor nu se desfăşoară 
ca un fir de pe ghem, ci dimpotrivă, în ea se petrec 
fapte şi intervin momente de o conderisare vitală ieşită 
din comun, care se configurează, în curgerea faptelor 
prevăzute, asa-zicind cu trăsături caracteristice speciale, 
contrapuse altor trăsături pertinente sau altor perioade 
din viaţa scriitorului. 

Asemenea aspecte biografice distincte apar ca functio- 
nale operei atunci cînd se întimplă ca ele să concureze 


3 Terminologie reluată de CHATMAN, 1974, p. 3. 
1 BLANCHOT, 1955, p. 9. 
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la însăși structurarea ei ; în asemenea cazuri fericite, un 
anume tip de confruntare a autorului cu un lanț de 
semne emise de referenti se află la originea nu numai a 
operei, dar si a organizării ei particulare, astfel încît 
analiza structurii textului în sine şi identificarea de 
indici extratextuali devin operaţii complementare, nu 
contradictorii ; creditul exagerat acordat în trecut celei 
de a doua (metoda biografică) nu trebuie să conducă la 
un exces analog în ceea ce o priveşte pe cea dintii (cer- 
cetarea imanentă a textului). 

Am furnizat în altă parte exemple alese din opera 
lui Vittorini sugestivă şi edificatoare din acest punct de 
vedere 5 ; aici amintim Ur Partigiano Johnny de Feno- 
glio, -text scris în întregime în engleză, înaintea celor 
două opere reunite în Partigiano Johnny tipărit. Dispo- 
zitivul tematic cu limitele sale cronologice precise in- 
dicate-pe zile, nu numai pe luni, şi registrul stilistic se 
explică numai prin contribuţia indicilor extratextuali : 
din fișa partizanului Fenoglio, păstrată la Ministerul Apă- 
rării 6, rezultă că de la 1 martie 1945 pînă la Eliberare, 
Fenoglio a fost destinat de către Comandamentul de 
partizani misiunii engleze care opera în Piemont; ei 
bine, nu numai că opera are aceleași limite cronologice 
ca si evenimentul trăit de autorul ei, dar, la nivel struc- 
tural oferă un raport de absolută identificare între 
autorul implicit si personajul protagonist, raport ce nu e 
obişnuit într-o asemenea măsură absolută celorlalte 
opere ale lui Fenoglio si motivat de către presiunea psi- 
hologică a unei experiențe de viaţă cu totul speciale. Nu 
numai structura tematică, dar şi cea lingvistico-stilistică 
(folosirea unei foarte personale limbi engleze liricizante) 


5 E. VITTORINI, Le opere narrative, ingrijite de M. CORTI, 
Milano, Mondadori, 1974, p. XII—XIII et passim. 

$ Aduc mulțumiri in mod public generalului Pierro Ghiacci 
(„Pierre“ din Partigiano Johnny) pentru a-mi fi oferit ocazia să 
consult fişa personală a partizanului Fenoglio, aflată la Minis- 
terul Apărării. Ea va fi reprodusă in ediţia de la Einaudi a 
Operelor tipărite si inedite ale lui Fenoglio, in care va fi tipărit 
şi Ur Partigiano Johnny. 
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îşi are motivarea ei la nivel autobiografic, adică în prima 
confruntare, întrucitva emoţionantă, a lui Fenoglio cu 
lumea anglo-saxonă în carne, oase şi uniforme, acea lume 
privilegiată şi mitizată încă din adolescenţă. 

Cu alte cuvinte, cînd omologiile dintre structurile tex- 
tuale şi extratextuale există, reducind din păcate textul, 
după imaginea folosită de Gadda, la „un colet poştal“, 
la „o gáluscá dezlipită de celelalte din oală“, tocmai acolo 
unde el trimite (tot Gadda spune), „la altceva, la altceva, 
mereu la altceva“ 7. 

Dincolo de problema trăsăturilor biografice distinctive, 
care influenţează structurarea operei, mai există si aceea, 
mai putin subtilă, dar mai generală, a situaţiei în care 
emitentul era implicat şi la care opera face referire ; aşa 
cum în sfera lingvistică situaţia circumscrie semantic 
enunţul, devenind unitate de analiză cu valoare functio- 
nală, la fel, recunoaşterea unui indice situational, adesea 
de natură biografică, e indispensabilă comprehensiunii 
critice a mesajului. În acest sens e foarte semnificativ 
exemplul adus de Mounin în ceea ce priveşte textul poe- 
tic Toilette de Eluard, care reprezintă un tip de scriitură 
mult mai autonomă prin constituţie faţă de universul 
referentilor decit ceea ce ar reprezenta un alt tip de poezie 
şi cu atit mai mult de proză 8. Ignorarea situaţiei la care 
face aluzie Eluard a dus la vreo zece interpretări dife- 
rite, ce nu se pot atribui cu nici un chip polisemiei tex- 
tului, ci, mai curînd unei selecţii de indici situationali 
eronati, cu consecința că diferitele lecturi nu produc im- 
bogátirea, ci sărăcirea mesajului. Prin aceasta, să fim 
bine intelesi, nu vrem să excludem faptul că parcurgerea 
de nenumărate ori a unui text de către cititorii săi poate 
ajunge, prin variatul joc combinatoriu al limbajului, la 
un text nou, la un mesaj ignorat de către autor şi la fel 
de valid ; fapt ce aparţine, în mod „natural“, după Mon- 
tale, vieţii poeziei şi nu relației autor-mesaj. Nevoia unei 
atare relaţii operative explică, după Foucault, repulsia 


1 GADDA, 1974, p. 37; 72. 
8 MOUNIN, 1969, p. 279. 
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instinctivă pe care cititorul o încearcă in fata anonima- 
tului operei, acceptat doar ca enigmă, ca un lucru ce se 
cere rezolvat pe căi filologice ; aceasta cel puţin în con- 
textul nostru cultural, şi, nu în toate, desigur, precum 
Evul Mediu o demonstrează 9. 


AUTOR IMPLICIT 


3. Reflectia asupra emitentului duce la conceptul de 
autor implicit sau constructor al operei: fapte, emoţii, 
inspiratii particulare se transformă în proces artistic; 
pornind de la acestea devine inteligibilă noţiunea de au- 
tor implicit. Cu toate acestea, după cum observă Chatman 
referindu-se la Wayne Booth 10, fie că autorul implicit 
se prezintă ca „scrib oficial“ (official scribe), fie ca alter 
ego al autorului, e sigur că „întrucît caută să fie imper- 
sonal, cititorul său îşi va construi inevitabil o imagine 
a scribului oficial ce scrie în acel mod — şi, desigur, acel 
scrib oficial nu va fi neutru față de toate valorile“. Fapt 
afirmat apoi si de Todorov : „Il.existe un autre je, un je 
la plupart du temps invisible, qui se refere au narrateur, 
cette ,personalité poétique* que nous saisissons à travers 
le discours“ 11. Mordantul acestui „eu“ invizibil e para- 
frazat de Borges printr-un spirit plin de umoare : sint 
autori din trecut si din prezent cărora cititorul ar avea 
instinctiv chef să le dea un telefon după lectură, si alţii 
pentru care acest chef nu-ţi vine deloc. În reflexele tex- 
tului această fantomă omniprezentă devine funcţia autor, 
de care Foucault leagă tipologia însăşi a discursurilor : 
„Pe scurt, e vorba de a-i lua subiectului (sau substitu- 
tului său) rolul său de fundament originar şi de a-l ana- 
liza ca pe o funcție variabilă şi complexă a discursului“ 12. 


9 FOUCAULT, 1971, p. 10—20. 

10 CHATMAN, 1974, p. 3. 

11 TODOROV, 1971, p. 40; dar si în cap. .Le récit comme 
proces d'enonciation“. KRISTEVA, 1970, despre dublul statut al 
asa-zisului destinateur, p. 98—104. 

12 FOUCAULT, 1971, p. 20. " 
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Astfel că, într-o tipologie de acest fel, va intra raportul 
variat, devenit de acum obiectul a nenumărate studii 
(Todorov, Kristeva, Chatman, Rousset), între „eu“-l na- 
ratorului sau subiectul enuntàrii si „eu“-l personajului 
explicit sau al personajelor explicite, "subiecte ale enun- 
urilor. 

Operaţiunea criticului este însă în chip ambiguu com- 
plicată de prezența intersubiectivitátii autorului, a incon- 
stientului cu logica sa specifică şi a constientului, inter- 
relationate în mesaj într-un mod mai mult sau mai puţin 
comensurabil. De unde diversele moduri, în interiorul 
aceleiaşi critici psihanalitice, de a aborda problema ra- 
portului emitent-text, viatá-operá ; in pátrunzátoarea pa- 
noramă asupra raporturilor dintre psihanaliză si litera- 
tură oferită de Starobinski 15, apare clar cel putin o 
dichotomie fundamentală : pe de o parte sint unii care 
nu văd soluție de continuitate între histoire «inté- 
rieure» qui precede l'oeuvre* si opera însăşi văzută în 
calitate de „un acte de désir, une intention manifestée*, 
drept care e sustinutá nu numai analogia, dar si colabo- 
rarea între vis si opera de artă. În legătură cu aceasta 
Gramigna se întreabă în recenta sa carte: „În ce sens 
visul e scriitură alternativă ? în sensul că se descarcă în 
el incapacitatea practică de a scrie cuvinte pe hirtie; 
sau în sensul că continuă, după un cod lingvistic diferit, 
scriiturile stării de veghe ?* 14, E semnificativ faptul cá 
cel ce-și pune întrebarea este un narator. 

Pe de altă parte, sint alții care, ca Starobinski, în- 
susi, lasă să vorbească numai textul, destul de elocvent 
în sine. De altfel şi un lingvist ca Jakobson, revenind 


B8 STAROBINSKI, 1970, p. 257—341. 

14 GRAMIGNA, 1975, p. 125. In polemică cu analogia si omo- 
logia vis-operá cf. GOMBRICH, 1963, p. 44—53; si la p. 67: 
„Ceea ce contează e cá el (artistul) s-a găsit intr-o situaţie in 
care conflictele sale particulare au dobindit importanţă artistică. 
Fără factorii sociali (adică fără atitudinile, stilul, tendinţele 
gustului epocii sale), necesităţile private ale creatorului nu ar 
putea să se transmute în artă. În această transformare semni- 
ficatul privat dispare aproape complet“. 


48 / EMITENT ŞI DESTINATAR 


la conceptul de „discurs autonom“ al lui Khlebnikov, 
ajunge pe cont propriu să individualizeze în spatele or- 
ganizării conştiente, orientate, a materialului lingvistic, 
prezenţa unor elemente subiacente, fonetice, care devin 
fonologice ca structuri subliminale 15. Marea rezervă de 
energii poetice care aparţine inconştientului se actuali- 
zează la nivelul semnificatilor ascunși în text si al struc- 
turilor formale acfionind după principii de saturare. su- 
biectivă, ce se regăsesc în fiece text, dar mereu astfel 
încît să supradetermine înseși structurile formale 16. Dis- 
tinctia între artistul care vorbeşte si cel care e vorbit 
de către inconştientul individual şi colectiv pare a fi în 
chip straniu un mod laic si, pînă la un punct, ştiinţific, 
de a relua discursul paulian și pe cel augustinian al omu- 
lui ce vorbeşte de la sine şi e vorbit de graţia divină. 
Experienţa literară ne conduce la relevarea unui alt 
gen de relaţie între inconştientul autorului sau textul 
absent, şi textul prezent, constituită de data aceasta de 
o verigă intermediară a lanţului. Exemplul, rarisim si 
preţios, ni-l oferă scrierile din copilărie ale lui Leopardi, 
din anii 1809—1810 !7 care, desi nu ajung, decît cu rare 


15 JAKOBSON, 1973, in capitolul ,Structures linguistiques 
subliminales en poésie", p. 280—292. Cf. si DRAGONETTI, 1969. 

16 Cf. acutele investigaţii ale lui AGOSTI, 1972. F. ORLANDO, 
Lettura freudiana della Phédre, Torino, Einaudi, 1971. Mai mult 
încă, ORLANDO, 1973, despre care cf. reflectiile lui E. BENE- 
VELLI, „Su letteratura, psicanalisi e marxismo", în Strumenti 
critici, 27, 1975, p. 241—252. BARBERI SQUAROTTI, „Stile 
impulso biologico inconscio“, in BARBERI SQUAROTTI, 1972, 
p. 67—92, Un loc aparte ocupá in contextul italian grupul de la 
revista Il piccolo Hans (C. Calligaris, S. Finzi, Virginia Finzi 
Ghisi, E. Krumm) care investigheazá mai ales in sfera lacanian- 
ideologicá. Nu e cazul sá dám aici bibliografia francezá, amplá 
şi binecunoscută. Pentru cea italiană cf. M. DAVID, „La critica 
psicanalitica“, în I metodi attuali, 1970, p, 115—132. De același 
autor articolul „Psicanalisi e letteratura“, în Dizionario critico 
della letteratura italiana, Torino, UTET, 1974, unde se află tri- 
miteri la numeroase lucrări despre texte literare, ale aceluiași 
David. 

11 G. LEOPARDI, Entro dipinta gabbia. Tutti gli scritti ine- 
diti, rari e editi 1809—1810, sub îngrijirea M. Corti, Milano, Bom- 
piani, 1972. 
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excepţii, la o înaltă cotă artistică, sint mărturii foarte 
semnificative ale unui sistem profund de conexiuni poe- 
tice aflate încă în fază embrionară, primă manifestare a 
idiolectului poetic al artistului sau a limbajului său in- 
dividual. Ele dovedesc că se află în adincul individual şi, 
în mod special, al artistului, structuri formale vide care 
aşteaptă să fie investite; le putem numi, după Lacan, 
„semnificanţi care au un ordin de precedentà faţă de 
semnificati* 18. Investirea în idiolectul poetic leopardian 
e lentă si progresivă : copilului Leopardi i se întimplă 
sá presimtá propriii semnificanti poetici viitori, de pildá 
unele structuri ritmice pe care incá nu le cunoaste, adicá 
le foloseşte fără să fie conştient de ele. De aici impor- 
tanta documentară a textelor juvenile, cu efect nu nu- 
mai de recuperare a activităţii inconștiente, ci si a unui 
discurs asupra semnelor de predestinare pentru comuni- 
carea poetică. Să alegem în mod expres ca eșantion 
prima proză din 1809, poate chiar din 1808 1%, care e fără 
îndoială o compunere şcolară, o mică temă, Descrierea 
unui incendiu, de numai 36 de rînduri, cu un conţinut 
ingenuu şi un stil cu multe inversiuni după tiparul lati- 
nizant, şi cu figuri retorice, compus, în fine, după tipicul 
modelelor scolastice. Or, noi citim o mică compunere în 
proză şi în acelaşi timp dăm peste ritmul surprinzător 
al numeroşilor endecasilabi şi septine. Endecasilabi sînt : 

14, ripeter voglia anche del duro sasso 

16, vedo lă mucchi di annerite pietre 

19, vedo un'afflitta donna, che seduta 

24, vicino ad essa un vecchio scarmo stassi 

26, anche un fanciullo, che non ben comprende * 


18 LACAN, 1972, p. 37. 
19 Op. cit., p. 405—406. 
* 14, să amintesc aş vrea şi despre dura piatră 
16, văd colo pietrele grămadă fumegind 
19, văd o femeie disperată stínd pe jos 
24, iar lingă ea un mos cu pletele vilvoi se-atine 
26, si-un copilas, ce bine nu pricepe 
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Endecasilabi cu hiat : 
4, mi desto da insolito stupore ** 


Perechi de endecasilabi si septine : 
12—13, stride la fiamma, e si raddopia e gira 
in vortici frementi 
: 34—35, per voi piange l’amico, 
e per voi di amarezza ha colmo il seno. *** 


Perechi de septine : 


1—2, fra le squarciate nubi 
mostravasi di volo **** 


(imagini ce vor prolifera intr-un context mult diferit, 
adicá in Cantica, IV, 62 : fendersi vidi i nugoli e squar- 
ciarse). ***** 


Încheierea perioadelor, totdeauna ritmică, oferă din nou 
un relevant număr de septine : 


3, in tranquillo riposo 
12, ed al suolo l'uguaglia 
18, infocata scintilla 


23, interotto sospiro 
25, tra la morte e l'affanno ****** 


** 4, şi mă deştept din somn de-aşa uimire 
*** 12—13, piriie flăcări, cresc şi împresoară 
în vilvátái flárninde 
34—35, prietenul vá plinge 
şi pieptul lui de jalea voastră-i plin. 
U*** 1—2, şi printre nori in zdrente 
se aráta in zbor 
***** nourii rupti si zdrentuiti vázui 
####*** 3, în liniştit repaos 
12, si la pámint l-asterne 
18, scinteie arzătoare 
23, suspin întretăiat 
25, între suspin şi moarte 
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32, Qual ti rivedo adesso! 
33, la gioia ed il contento 
34, l'affanno ed il cordoglio * 


Fenomenul este atestat foarte vizibil de toate prozele : 
la ritmul secventelor cu recurenţă constantă de endeca- 
silabi şi septine se adaugă recurenfe variabile ale altor 
măsuri de vers. Cum a ilustrat cu claritate Jakobson 2, 
figura fonică reiterativă e un procedeu care aparţine nu- 
mai funcţiei poetice a limbajului, funcţie pe care foarte 
tînărul Leopardi o posedă în stare naturală. În proze se 
regăsesc, aşadar, două fenomene caracteristice și comple- 
mentare : 1) inversiuni latinizante datorate „executării“ 
de modele prosastice' învăţate în școală ; 2) frecventa lor 
investire ritmico-poetică inconștientă : cum s-ar spune, 
copilul nu recunoaşte trăsăturile configurative ale versu- 
lui în preferinţele sale ritmice, nu ştie că scrie versuri, 
nu are nici măcar experiența prozei poetice, şi cu toate 
acestea alege din instinct structura fonico-ritmică pentru 
a îmbogăţi, a conota semnificatul, îi dă acea funcţie co- 
notativă pe care Vinogradov o numea „aureola expre- 
sivă“. Faptul că procedeul inserării de versuri este in- 
conştient e confirmat de două circumstanţe : iterabilitatea 
nu e organizată după reguli constructive, ci urmează acel 
cursus al încărcăturii emotive a copilului ; mai mult, cînd 
după doi ani atitudinea raţională, în limitele de realizare 
permise unui copil de doisprezece ani, fie el şi genial, 
devine autonomă şi trece pe primul loc, Leopardi su- 
primă poezia din scrierea în proză (iau ființă primele 
scrieri de logică, etică, metafizică). 

Revenind la prozele din 1809, un pas înainte se face 
în cazurile în care endecasilabul din proză are structură 
sintactică şi e o sintagmă a unui viitor vers din Canti; 
de pildă, începutul celei de a treia proze, endecasilab cu 


* 32, Cum te revăd acum! 
33, bucuria, mingiierea 
34, suspinele şi jalea 


20 JAKOBSON, 1963, p. 192—195. 


Li 
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hiat, Nasce l'uomo adorno di ragione *, nu poate să nu 
ne facá sá ne stráfulgere prin minte Nasce l'uomo a fa- 
tica ** din Canto notturno di un pastore errante nell' Asia. 
În alte mostre de proză ceea ce izbeste nu e prezenţa 
versurilor, ci a unei structuri sintactico-ritmice, produse 
prin prolepsa unui complement indirect, ce revine iden- 
tică, avind acelaşi complement, in versuri ilustre (sin- 
taxa poeticá, se stie, este simtul ritmic al proportiilor) ; 
in proza V, 77—79, citim : 


„La parca mensa é già terminata, e alla primiera fa- 
tica ciascuno lieto, e indefesso ritorna. Intanto il sole 
declina all'orizonte...* ***. Endecasilabul „ciascuno lieto, 
e indefesso ritorna“, cu accente pe a 4-a şi a 7-a silabă 
se naşte din prolepsa complementului „alla primiera fa- 
tica“, ca endecasilabul din Sabato del villaggio, cu ac- 
cente pe a 2-a, a 6-a şi a 10-a: 


42, ciascuno in suo pensier farà ritorno **** 


se produce prin anticiparéa (prolepsa) complementului 
„al travaglio usato* *****. Exemplul se întăreşte si prin 
recurente tematice, chiar la un nivel diferit de scriere: 
alla primiera fatica | al trevaglio usato ; ciascuno | cias- 
cuno ; ritorna | farà ritorno. La parca mensa este același 
stilem din versul 28 din Sabato del villaggio : E intanto 
riede alla sua parca mensa, al cărui intanto este aici 
prezent in Intanto il sole declina all'orizonte, cu forta sa 
semantico-ritmicá, in timp ce un surplus de coincidentà 
situationalá este oferit de v. 2, In su calar del sole. 


* Omul se naşte împodobit cu ratiune. 

** Omul se naste trudnic. 

*** Prinzul cel sárácácios s-a sfirşit si fiecare, la truda-i 
dinainte mulțumit si neobosit se intoarce. În acest 
răstimp soarele coboară spre orizont...“ 

**** 42, fiecare, in gindul sáu, se va întoarce. 

***** — la truda obișnuită. 
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Un prim demers către viitoarele instituiri sintacto-sti- 
listice se poate depista în folosirea antitezei realizate 
printr-o propoziţie adversativă introdusă prin ma, care 
generează un contrapunct ritmic : 


La Spelonca, 5, Tutto riposa ; ma riposo, o tregua 


Tirsi non trova... * 
I 


unde antiteza este deja de marcă leopardianà ; ea se 
expliciteazà, într-adevàr, printr-o continuitate aliterativà ; 
dentala din tutto si lichida din riposa din primul vers 
se întretes în tregua, Tirsi, trova din al doilea vers; 
acesta nu e un fapt conștient la copil (căci ar fi un mon- 
strum), ci sîntem într-adevăr în fata acelei diseminàri fo- 
netice sau diseminări a semnificantului pe care Agosti 
şi Beccaria au ilustrat-o pe diverse exemple poetice, iar 
Agosti chiar în nota la un text leopardian, ca mesaj in- 
formal, încît el va vorbi de ,irationalitatea secretă si 
de-a dreptul biologică a formelor“. Acest discurs merge, 
evident mult mai departe decît cel după care, dacă co- 
pilul si adultul Leopardi au în comun sintagme, stileme 
şi structuri sintactice, aceasta se întîmplă deoarece pen- 
tru amîndoi există aceeași tradiţie de limbă italiană si 
de izvoare. Merge mai departe din două motive : 1) amin- 
doi aleg anumite modele formale şi nu altele ; acest apel, 
această alegere poate să ia aceeaşi direcţie (Tasso, Va- 
rano etc.) la două grade diferite de maturizare artistică, 
întrucît este cea congenială ; 2) cînd copilul face apel la 
anumite modele formale, se verifică întotdeauna o core- 
lare cu planul tematic; el se ridică inconștient la înăl- 
timea anumitor teme, ca solitudinea, natura, noaptea, 
furtuna ca opoziţie fizică la liniștea naturală ; numai aici 
se realizează mesajul informal propriu idiolectului poetic 
leopardian. Atunci el scrie precum simte, în timp ce în 


* Totul e-n pace; dar răgaz sau pace 
Tirsi nu-și află... 
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alte cazuri simte după cum scrie, adică adevărata sa na- 
tură dormiteazá copiláreste. 

În altă parte vom extinde colecţia de exemple leo- 
pardiene ; aici am voit să atragem atenţia asupra unei 
faze intermediare între textul absent, adică inconstien- 
tul artistului, şi textele prezente ale marii poezii, asupra 
primului pas al operaţiei simbolice pentru care Puerilia 
sint deja semnalele poeziei viitoare, şi să redăm întreaga 
sugestie metaforică frumoasei pagini a lui Daniello Bar- 
toli, intitulată Notomia del ventre d'un piccolissimo Seme 
a trovarsi dentro tutto il corpo d'un grandissimo Al- 
bero : 21* atenţie, zice Bartoli, la marele miracol prin care 
sáminta este minusculă faţă de ceea ce se va naşte din 
ea cu timpul, nu se, disting clar caracterele care mai 
apoi se vor separa, apare confuz ceea ce mai apoi se va 
organiza; şi totuşi sáminta unui brad, a unui stejar, a 
unui castan, a unui palmier sau pin, conţine în chiar 
aparenta indistinctie trăsăturile distinctive ale viitorului 
arbore. 

Pe calea indicată de Zanzotto într-o proză de comen- 
tariu la textul sáu poetic Gli sguardi, i fatti e senhal, se 
face aluzie la o altă fază, tot a raportului între inconsti- 
entul emitentului si text, aceea a „psihismelor induse“ ; 
el afirmă că textul se închide, dar ar putea să reinceapá 
circular şi am putea chiar „să asistăm la o defilare a 
acestor fantome — nici figurine, nici voci — variante 
ale unui eu care nu există şi ale unui inconştient mai 
degrabă dubios, sau poate voci ale unor psihisme induse 
ca de un drog..Sub acțiunea drogului se revelă cu ade- 

'várat o serie de psihisme care înainte erau absolut de 
negindit : același individ sub acțiunea mescalinei, a psi- 
hocibinei sau a L.S.D.-ului se produce ca psihism autre 
care nu mai are legătură nici cu zeii, nici cu istoria. Da, 
acestea sint chiar voci ale unor psihisme induse, voci 


71 Delle Opere del Daniello Bartoli, Le morali, Roma, Stamp. 
del Varese, MDCLXXXIV, p. 224—225. 

id Alcátuirea pintecelui celei mai mici semințe în care se 
găseşte tot corpul celui mai mare arbore. E 
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care nu cer nimic şi în acelaşi timp cer totul, şi care în 
fragmentarea lor denunţă, dacă nu altceva, măcar trufia 
apariției lor, de a se da drept fapte, drept prezențe, în 
timp ce ele nu există“ 22, 


ARIA COMPETENTEI 


4. Trecerea, prin intermediul autorului, de la sfera 
faptului personal la aceea a executiei artistice nu poate 
avea loc, declară Eliot 2, fără un act critic, adică fără 
„0 lucrare de discernere, combinare, construcţie, ster- 
gere, corectare, verificare“; cu următoarea mențiune : 
există autori care in sine nu sint mai mari decit altii, 
dar devin astfel pentru că știu să-și privească propria 
creaţie în act cu detașarea beneficiarului, adică a citito- 
rului. Fapt ce se dovedește asertoriu în cazurile lui Poe, 
Baudelaire, Valery (cf. III b). 

Însă înainte de intrarea în acţiune a unei strategii 
constructive, adică înainte de trecerea concretă a auto- 
rului à coté de operă, există o fază inițială a procesului 
creator care priveşte în același timp latura autorului şi 
cea a textului: cînd Borges nu vorbeşte despre drama 
alternativelor prin care fiece alegere a unui subiect, a 
unui spațiu si a unui timp narativ comportă întotdeauna, 
la cel ce o face, renunţarea la un alt subiect, la un alt 
spaţiu şi timp narativ ce i se prezintă în minte la fel 
de îmbietoare 24, el ne conduce în plină zonă a asa-zisei 


2 ZANZOTTO, 1973 (textul nu posedă numerotarea paginilor). 

23 ELIOT, 1933, p. 234. 

24 Cf, N. JITRIK, „Structure et signification des Fictions de 
J. L. Borges", in Linguistique et littérature, Colloque de Cluny, 
La Nouvelle Critique, Numero spécial, 1968, p. 107—114, la 
p. 113: ,Dans Fictions il a choisi une alternative mais en pro- 
testant contre le fait d'avoir à laisser de câte toutes les autres 
et de se voir obligé de la raconter, Macheray (,Pour une théorie 
de la production littéraire" comprend ce drame de Borges: 
«Comment écrire la plus simple histoire, allors qu'elle implique 
une possibilité infinie de variation, allors que sa forme choisie 
manquera toujours des autres formes qui auraient pu lha- 
biller ?»“. 
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„competențe“ a artistului. În genere, noțiunea de compe- 
tentá e prinsă de critic in mod intuitiv, ca de altfel si 
noțiunea de text; si, la urma urmei, astfel de intuitii 
sint valubile. Teoreticianul de poetică sau de teoria li- 
teraturii, putind fi citati aici Ihwe sau van Dijk 3%, este 
în schimb interesat de competenţa artistului într-un mod 
oarecum diferit ; de exemplu, van Dijk, care se folosește 
de o abordare generativă a teoriei literaturii, pleacă de 
la noţiunea unei scheme de bază sau structuri profunde 
care, prin diverse transformări, produce macrostructurile 
textelor individuale ; în sfera narativă într-un fel poate 
fi considerată ca structură profundă fabula, iar ca ma- 
crostructură a unui text, subiectul său. Teoriile de acest 
gen sint interesate de problema competenţei emitentului, 
nu numai în ceea ce priveşte textele existente, ci şi a 
textelor posibile, nescrise încă, adică mai curind de type 
decit de token 26, de unde cercetarea regulilor generale 
subiacente formării textelor literare. 

Tot Borges, prin referirea sa la alternativele fazei 
pre-textuale, ne invită la reflecţie asupra complexității 
problemei privind competența productivă a textelor, în- 
trucit ceea ce nu este selectat nu suferă suprimare şi 
prin urmare poate influența într-un fel sau altul chiar 
opera aflată în embrion. 

Cimpul de reflecţie asupra competenţei artistice este 
privilegiat în ceea ce-i priveşte pe scriitori, şi pour cause, 
ei sînt singurii în măsură să aibă o experienţă directă 
a fenomenului. De pildă, Calvino în Castello dei destini 
incrociati, mai precis in acea secvenţă a cărții intitulată 
»lutte le altre storie“ oferă o concretă şi totodată sim- 
bolică experimentare a felului cum fiecare fabulă poate 
fi imbucatatità si recompusă altfel, drept care orice su- 
biect şi prin urmare orice povestire construită pe baza 


25 IHWE, 1970; 1973, p. 42—43. VAN DIJK, 1972, p. 170, 
288—308. 

? În legătură cu gramatica competenţei poetice, vezi comen- 
tariul nostru la Bierwisch în IIIb. 4. 
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lui este in mod potential în conştiinţa celui care l-a ideat, 
intersanjabil cu altele. 

Competentei artistului ii corespunde o competență a 
destinatarilor, care vor intelege astfel un subiect si, la 
limită, îi vor putea prevedea desfășurarea, mai ales în 
culturile sau în genurile literare bine codificate. Acesta 
este motivul pentru care Escarpit poate vorbi, încă din 
faza de proiectare a unei opere, de un așa-zis „joc în 
patru colţuri“ * între evenimentul psihologic, opera ca 
formă, conţinut si evenimentul sociologic: „Înainte de 
orice încercare de exprimare, opera şi conştiinţa scriito- 
rului îşi prelungesc în mare măsură limitele una în cea- 
laltă. Proiectul este punctul lor de intersectare conștientă, 
iar evenimentul sociologic stă deasupra celui psihologic, 
întrucît, pentru ca acesta din urmă să se realizeze, e ne- 
cesar ca scriitorul să-l structureze dialectic la nivelul 
expresiei şi la nivelul conţinutului“ 27. Escarpit introduce 
așadar acțiunea elementului social, deci a memoriei co- 
lective în ceea ce Greimas numeşte „nivelul imanent“, 
în care au loc operaţiile conceptuale şi transformarea lor 
în cheie antropomorfică si figurativă antecedente nas- 
terii structurilor lingvistice ale textului 28; deci aici se 
află, într-un fel, precedentul comunicării literare ; cu 
alte cuvinte, comunicarea e o necesitate care ţine chiar 
de structura profundă a procesului artistic. 

Dacă de competenţa autorului tine atita bogăție po- 
tentialà, la care concurează factori psihologici si socio- 
culturali, si atita libertate de alegere ce derivă din ea, 
din momentul în care începe execuţia textului libertatea 
celui care scrie este tot mai mult condiţionată de struc- 
tura generativă a textului. Pe măsură ce legile de con- 


* Joc de copii Si de societate (giuoco a quatro cantoni), care 
se joacă în cinci persoane, dintre care patru se dispun în cele 
patru colţuri ale unei încăperi, iar al cincilea in mijloc, trebuie 
să încerce să ia locul unuia din cei patru, cînd aceştia Îşi schimbă 
locul între ei (n.t.). 

21 În Letteratura e societă, p. 30. 

28 GREIMAS, 1966. 
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strucfie ale operei capătă relief, opera însăşi este aceea 
care își dictează voinţa sa autorului, fenomen fundamen- 
tal pentru orice statut de autor implicit. Și iată că în 
acest sens Wayne Booth a creat nimerita definiţie de 
„autor neaşteptat“ 29 pentru cazurile în care un scriitor, 
mai ales un narator, inserează în operă valori proprii 
care diverg de cele ale autorului implicit sau ale con- 
structorului operei, şi prin urmare se abat de la „norma 
operei“, contrastind cu ea şi violentind legea constructivă 
a textului. Rezultatul este, din punctul de vedere al re- 
ceptării si decodificării, imprevizibilitatea. 

Diminuarea libertăţii autorului, pe măsură ce opera 
în curs de execuţie începe să-şi dicteze legile proprii, 
este. una dintre cele mai sugestive problematici ale re- 
flectiei critico-semiologice ; dar, referindu-se in mod pre- 
ponderent la text, aceasta se izolează de perspectiva 
emitentului, preferată de noi aici (cf. pentru problema 
de față IV, 1.). 


2% CHATMAN, 1974, p. 3. 


II b 


DESTINATAR 


DESTINATAR INTERN SI EXTERN AL OPEREI 


1. Universul destinatarilor unei opere literare este o 
sumă de neîncetate și adesea incontrolabile relaţii cu 
textul ; ne limităm aici la figura destinatarului de texte 
scrise, adică neapartinînd acelei tradiţii orale pentru care, 
pe de o parte există legi particulare de difuzare 1, pe de 
alta lipseşte fie vizualitatea textului scris, care-și are 
reguli proprii, fie operaţia lecturii care, precum a re- 
liefat recent Segre?, adaugă între altele o nouă măsură 
temporală, timpul ca atare al lecturii. Se exclude şi fi- 
gura destinatarului intern al cărţii sau acel narrataire 
cum e denumit de Gerard Prince, în „Introduction à 
létude du narrataire“ 3: califul din O mie si una de 
nopți, cei care ascultă în cele zece zile povestirile din 
Decameronul, ca şi cel căruia autorul sau vreun perso- 
naj de-al său îi destinează anumite poante, sau la care 
îşi referă informaţii preliminare ; în aceste cazuri ra- 
portul este intern textului, face parte din structura sa 
şi trebuie investigat în sfera respectivă. Există momente 
istorice şi genuri literare ce le corespund în care emi- 
tentul mesajului atrage prin formule specifice atenţia 
colectivitätii căreia se adresează (texte ^ hagiografice, 
chansons de geste, pentru care aici cf. Zumthor 4) sau 


1 CH. RYCHNER, La chanson de geste. Essai sur l'art épique 
des jongleurs, Genéve, 1955, ZUMTHOR, 1972, p. 37—42, unde se 
notează un anume paralelism între difuzarea orală medievală si 
mass-media zilelor noastre. 

2 SEGRE, 1974, p. 6—7. 

3 În Poétique, 14, 1973, p. 178—196. 

1 ZUMTHOR, 1972, p. 31—36. 


60 / EMITENT SI DESTINATAR 


personifică într-un destinatar, numit în chip expres, un 
întreg grup (de pildă curtea, în poezia curteană) ; în le- 
gătură cu aceasta Auerbach 5 deosebeşte două moduri de 
adresare către cititor, care se concretizează în două ati- 
tudini stilistice diferenţiate : forma imperativà si cea 
captivantă, în mod ocult conativă. 

Această categorie de destinatari interni textului se 
distinge în entitatea ei semiologică de cea a cititorilor în 
general, întrucît se conoteazá în baza unui raport precis 
creat sau presupus de către emitent. Mai problematică 
este chestiunea destinatarului general, impersonal al unui 
text, care ar putea fi cititorul efectiv, un cititor ideal, 
sau, în fine, un cititor presupus ca virtual sau ideal. O 
conştiinţă a subtilei distincții între cititorul efectiv şi cel 
virtual pe de o parte, şi cititorul presupus, pe de altă 
parte are o importanță deosebită în domeniul unei so- 
ciologii a culturii şi a literaturii; bine aplicată, această 
distincţie ar evita erorile de perspectivă atit de frecvente 
în sfera editorială, ca şi în presa cotidiană, unde adesea 
alegerile sint legate de un public presupus, care nu co- 
respunde celui real sau virtual. Cu alte cuvinte, existá 
o prezență si o specificitate a publicului, dintre care 
prima este infinit mai uşor de depistat decit cea de a 
doua. 

Din punct de vedere operativ este profitabil să distin- 
gem între raporturile destinatarului: a) cu emitentul; 
b) cu opera ; c) cu ceilalţi destinatari ; în acest din urmă 
caz grupul este cel care creează relații cu opera. 


RAPORTURI DESTINATAR—EMITENT 
2. Relaţia pe care destinatarul o poate instaura cu 
autorul mesajului artistic variază profund după contex- 


tul istoric-cultural. Sînt epoci, precum Evul mediu, în 


5 AUERBACH, 1958, p. 268—282. 
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care conceptul de paternitate si proprietate literará go- 
lindu-se din motive ideologice, de unde marele număr 
de opere anonime, se creează o sferă de indiferență in 
jurul emitentului : aceasta permite să fie plagiat, să i se 
continue opera, să se insereze pasaje din ea într-o altă 
operă fără ca stafia autorului să tulbure liniştea celui ce 
o remaniază : ceea ce contează cu adevărat este numai 
marele proces colectiv de comunicare textuală. În seco- 
lul al XV-lea emitentului i se atribuie caracterul de 
faber sau artifex şi i se relevă mai ales tehnica, excelarea 
în mestesug si mai curînd o rafinată capacitate de a 
imita, decit individualitatea sau originalitatea absolută, 
care începe să polarizeze atenţia în secolul al XVI-lea. 
Ne aflăm deci în secolele în care scrisul si lectura sint 
privilegiul clasei intelectuale, încît numai în interiorul 
acesteia se regăsesc mărturii : asa cum Leonardo insistă 
asupra valorii uceniciei, la fel Vasari în al său Proemio 
la partea a doua din Vite, cea privitoare la artiştii quat- 
trocentisti, afirmă că arta în întregime, inclusiv cea li- 
terară, se naşte „la unul din stráduintá, la altul din 
studiu, la acesta din imitare, la celălalt din cunoașterea 
ştiinţelor, care toate dau ajutor, iar la unii din toate cele 
zise mai sus împreună, sau din cea mai mare parte a 
lor“ 6. După Vasari, aşadar, artele din secolul al XV-lea 
le depăşesc pe cele din secolul al XIV-lea în diferite 
grade prin progresul tehnic sau printr-o excelare în meş- 
teșug. Dacă azi, după cum a ilustrat Gombrich, nu se 
mai poate subscrie la noţiunea vasariană de dezvoltare 
organică a artei în timp, pentru finalitatea discuţiei noas- 
tre rămîne important faptul că deja conștiința pe care 
publicul o are despre calitatea de faber a artistului 
schimbă raportul emitent — destinatar, eliminînd atitudi- 
nea ritualică a publicului medieval. Mai apoi Kris, şi, pe 
aceeași linie Gombrich, sînt cei ce au ilustrat noul tip 


8 G. VASARI, Le vite de più eccelenti pittori, scultori e ar- 
chitettori, în redactiile din 1550 si 1568, text îngrijit de Rosanna 
Bettarini. Aparat critic referitor la epocà sub îngrijirea Paolei 
Barocchi, vol. III, Florenta, Sansoni, 1971, p. 5. 
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de reacţie, de descărcare din partea publicului, ca şi na- 
tura „compensatorie“ în sens psihanalitic a participării 
destinatarilor la efortul creator al artistului şi a recom- 
pensei estetice ca stimulator al unei plăceri regresive 7. 

Odată cu secolul al XVI-lea şi în special cu manie- 
rismul, se teoretizează individualitatea emitentului si se 
iveşte acel proces care apoi duce la emfaza individualistă 
romantică. În epoca ce ne este contemporană există cel 
puţin trei motive menite să eclipseze în destinatar fi- 
gura autorului ; pe de o parte sociologia literaturii în 
maniera lui Escarpit, care are predilecție pentru discursul 
asupra noţiunii de fapt literar, mai curînd decît de text; 
apoi critica structuralistă care-şi îndreaptă cercetarea 
asupra textului înţeles ca obiect; şi în fine poziţia cri- 
tică pusă în lumină de Foucault, acolo unde afirmă că 
indiferența faţă de autor e un punct fundamental astăzi 
în conceptul despre acea écriture ce se identifică cu 
propria „exterioritate explicată“ ; dar Foucault însuşi ob- 
servă cu justete că „a atribui scrisului un statut origi- 
nar“ înseamnă, în definitiv, a transpune „într-un anoni- 
mat transcendental caracterele empirice ale autorului“ 8. 

O notificare ce nu atenuează situația vine din partea 
lui Blanchot ? : „Fără s-o ştie, cititorul este angajat într-o 
luptă profundă cu autorul ; cu toată intimitatea care sub- 
sistă astăzi între carte şi scriitor, deşi sînt direct ilustrate 
de circumstanțele difuzării figura, prezenţa, istoria au- 
torului său (circumstanțe ce nu sînt fortuite, dar poate 
sînt deja puţin cam anacronice), cu toate acestea, orice 
lectură în care considerarea scriitorului pare să aibă o 
parte aşa de importantă, e o confruntare directă care îl 
anulează pentru a restitui opera ei însăşi, prezenţei ei 
anonime, afirmației violente, impersonale, că ea există“. 

Din punctul de vedere al unei sociologii a literaturii 
poate interesa fenomenul dreptului de utilizare „prac- 


1 KRIS, 1952, p. 5—80. GOMBRICH, 1963, p, 54. 

8 FOUCAULT, 1955, p. 167. 

* BLANCHOT, „Ce este un autor?“, in FOUCAULT, 1971, 
p.3; 6. 
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tică“ şi nu estetică, prin care cititorul se bucură de ea 
ca de ceva apartinind realităţii si nu creaţiei artistice: 
el se identifică, de pildă, cu acțiunea unui roman, inse- 
rindu-se psihologic in ea, se bucură cu ea, suferă cu ea, 
fără să-i surprindă aspectul semnic !0 si deci fără sà bă- 
nuiască operația constructorului ei : astfel de cititori îşi 
amintesc în cele mai mici amănunte si conexiuni actiu- 
nea narată, dar adesea nu-și amintesc numele autorului 
romanului, indiciu al unei neexistente a interesului des- 
tinatarului pentru cel care a creat şi înnodat acele co- 
nexiuni. 

Raportul emitent — destinatari depinde şi de tipul de 
conştiinţă pe care autorul il are despre publicul sáu, 
chestiune ce a fost abordată cu acuitate de Sartre. Dacă 
autorul stie, cum se întîmplă în evul mediu, că are un 
public bine definit şi cu o ideologie precisă, este bine 
definită şi funcţia sa de scriitor si nu el isi pune pro- 
blema de a descoperi, de a se interoga asupra propriei 
misiuni ; atunci opera conţine în ea însăşi imaginea citi- 
torului căruia îi este destinată 11. În epoca modernă, si 
mai cu seamă începînd cu secolul al XIX-lea, care a dus 
la o largă difuzare a cărţii tipărite, autorul nu-şi mai 
deosebeşte net publicul, fie pentru cà este în mod poten- 
tial foarte larg, fie datorită complexităţii sale de clasă, 
subdiviziunilor in grupuri sociale etc. Se naste aici un 
soi de separare, care poate face ca autorul sá nu posede 
ideologia cititorilor săi şi să fie nevoit să decidă nu 
numai asupra sensului propriei sale opere, ci chiar al 
literaturii înseşi. 

Sartre aduce exemplul lui R. Wright care în Ragazzo 
negro se pricepe să vorbească deopotrivă negrilor şi 
albilor, ştie că „există în sinul acestui public de fapt o 
ruptură profundă“ (op. cit., p. 159—160), astfel incit el 
are de-a face cu niste exigente contradictorii ale citito- 
rilor, fapt ce nu poate sá nu confere o tensiune aparte 
structurii generative a operei. 


10 MUKAROVSKY, 1966, p. 187. CHATMAN, 1974, p. 28. 
1 SARTRE, 1947—1949, p. 167. 
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RAPORTURI DESTINATAR-OPERA 


3. Anevoios, niciodatá linear, este raportul destina- 
tarului cu opera, deoarece în el se contopesc relaţii de 
ordin psihologic, istoric, socio-cultural, semiologic. Sin- 
gurul pertinent pentru noi aici este cadrul semiologic; 
cît depre celelalte, s-ar putea dovedi util să le schitám 
unele probleme : pe plan psihologic receptarea mesajului 
are în primul rînd caracter de durată ori de provizorat ; 
aceasta pe lingă faptul banal că textul lasă doar urme 
momentane în psihicul cititorului, în timp ce durata se 
caracterizează ca latură unică ori ca suprapunere de 
lecturi diferite din partea aceleiaşi persoane, adică un fel 
de luptă indirjitá a celui ce citește cu textul. 

Fenomenul, deja ilustrat de Blanchot, care consideră 
fiece lectură a noastră ca irepetabilă 12, a fost descris 
recent cu pătrundere de Gramigna în cartea Il testo del 
racconto 13 : acolo este prezentată nemulțumirea si dezo- 
rientarea cititorului care ia din nou în mină un text 
adnotat de el in precedentà : cititorul anterior și cel 
actual nu mai comunicá, reaparitia primului este putin 
probabilá, sublinierile si notele lui apar ca indescifra- 
bile, legate de un joc combinatoriu mintal care s-a pier- 
dut pentru totdeauna, de un mecanism care nu se mai 
pune în mișcare. Acest lucru, pe care oricare cititor atent 
l-a experimentat cu sine, dă profund de gindit asupra 
non-completei autonomii, asupra conditionárilor lecturi- 
lor noastre, oricît de critice şi riguroase s-ar voi ele. 
Subtile notații despre participarea psihică a cititorului 
se găsesc in Zanzotto (1973), în legătură cu sensul subli- 
mului : „Una dintre caracteristicile sublimului, după 
Dionisius Longinus este aceea de a ne face să simțim 
lucrurile, chiar aşa, sublime, ca și cum, într-un fel, noi în- 


12 BLANCHOT, 1955, p. 168: se vorbeşte de orice lectură ca 
„lectură unică, de fiecare dată prima și singura“; despre lupta 


cititor-text cf. si p. 165—173. 
13 GRAMIGNA, 1975, mai ales in primele douăzeci de pagini 


ale cártii. 3 
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şine le-am fi produs. Așadar el pune în joc aspectele cele 
mai profunde ale personalității noastre, ca si cum noi am fi 
protagoniştii angajaţi în interiorul fabulei sau al dra- 
mei“. Există o gradualitate a repercutării asupra incon- 
ştientului individual si social al destinatarilor, asupra 
urmelor mnesice, asupra a ceea ce se cheamă amintiri 
transfigurate, un complicat proces de actiune-reactiune 
al cărui studiu se află abia la început în ambianța de 
specialitate. 

În perspectivă socio-culturală problematica destina- 
tarului diferă după cum este abordată din punctul de 
vedere istoric, fie el diacronic sau sincronic — adică din 
punctul de vedere al unor destinatari istorici concreti, 
diferit orientati in conformitate cu diverse tipuri de cul- 
turá, sau din cel teoretic, prin care o operá, intrucit e 
polisemanticá, se poate incárca de semnificatie si infor- 
matie continuă, dind naştere procesului nesfirsit al lectu- 
rilor sale realizate de cátre diferitii decodificatori. Cele 
două tipuri de chestiuni apar complementare, primul fiind 
in mod prevalent socio-cultural, iar al doilea semiologic. 

Desi cel de al doilea polarizeazá in lucrarea de fatà 
atenţia noastră, trimitem per exempla la primul: din 
nou ne suride evul mediu, adevărat paradis pentru cerce- 
tare, din cauza înaltului său grad de statism simbolic: 
cititorii medievali citeau cu totul altfel decit noi deoarece 
instaurau în punctul de pornire un raport diferit cu 
opera şi cu funcţia însăși a lecturii, cu un caracter 
aproape ritualic 14. Lectura avind loc într-o dimensiune 
atemporală, anistorică si simbolică reamintitoare de 
maxime şi formule trecute în memoria colectivă, cititorul 
era investit cu rolul de participant la un rit, la o cere- 
monie de difuzare a învățăturii acceptate de conştiinţa 
colectivă. Astfel, în ceea ce priveşte o anume transmitere 
a textelor medievale, se poate afirma că destinatarul 
aştepta mai mult un cod decît un mesaj. Pe de altă parte, 


14 AUERBACH, 1946, p. 121—122; 163—170; 558. LICHA- 
CEV, in Ricerche semiotiche, 1973, p. 26—39. ZUMTHOR, 1972, 
P. 31. 
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dacă problema este abordată din punct de vedere al stra- 
tificărilor sociale, se descoperă că producţia medievală 
scrisă, şi nu desigur cea orală, potrivită unui alt gen de 
discuţie, ajunge doar pînà la două clase, nobilimea si 
noua burghezie, fapt ce marchează figura destinatarului 
cu totul altfel de cum s-ar fi întimplat în epoci cu o mai 
mare difuzare stratificată a lecturii ; iar dintre cele două 
clase, nu cea de nivel mai înalt, ci tocmai cealaltă, bur- 
ghezia (notari, profesori, negustori etc) se găseşte din 
motive istorice în fruntea procesului cultural, aşadar”în 
măsură să decodifice mai bine mesajele artistice 15. În 
acest caz, destinatarii apartinind unor grupuri sociale 
limitate si bine individualizabile, e posibilă aflarea si 
studierea a ceea ce sociologii numesc „personalitate de 
ordin literar“ a unui public 16. Dacă punem alături o 
epocă ca a noastră, contrastul e evident : enormă dificul- 
tate în a ghici „personalitatea de ordin literar“ a diferi- 
telor straturi: si grupuri sociale, definită si de Mury 
„structură comună a unei pluralitáti de eu-ri indivi- 
duale“ ; circuitul cult şi cel popular se dovedesc profund 
separate, fiecare își are propriile texte de lectură si, pînă 
şi la nivel pragmatic, maniere si locuri diferite de achi- 
zitionare 17. Înstrăinarea masei faţă de cultura de nivel 
elitar, imposibilitatea ei de a deveni destinatara mesa- 
jului literar, fapte puse în lumină de lucrările Nicolei 
Robine, se datoresc lipsei unei mitologii, a unui sistem 
semiotico-ideologic, care să fie comune tuturor claselor 
şi chiar grupurilor sociale, de unde rezultatul cá ,citi- 
torul de masă se interesează foarte rar de cartea care îi 
este oferită, întrucît nu are posibilitatea cititorului ce 
aparține comunităţii intelectuale de a „reintroduce“ pro- 
dusul său în circuit si întrucît e invitat să dispună de 


15 Despre distinctiile între publicul laic si cel clerical si 
despre grupurile de destinatari ai anumitor genuri literare şi nu 
ai altora cf. DELBOUILLE, 1970. AUERBACH, 1958, p. 267—268. 

16 Cf. G. MURY, „Sociologia del publico letterario. Il con- 
cetto di personalită di base e la convergenza dei procedimenti 
di ricerca“, în Letteratura e societă, 1972, p. 26. i 

17 ESCARPIT si ROBINE, 1963; WIENOLD, 1972, p. 175. 
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ceva la a cărui construcţie nu a contribuit“ 18. Cele două 
exemple — de relaţie şi corespondenţă (lectura medie- 
vală) si de non-relatie si non-corespondentà (lectura de 
masá contemporaná) — dintre opera de decodificat si o 
clasá socialá de destinatari se referá la planul sincronic. 
Alte dificultáti ies la ivealá la nivel diacronic, prin inter- 
ventia unui nou tip de non-corespondentá : pe de o parte 
avem contextul socio-cultural de care este legată opera, 
pe de alta cel cu mult diferit de care sint legati destina- 
tarii ; nu se mai joacă în doi, ci in patru : nu e o „situ- ` 
atie^ comună între emitent si destinatar, ci una de 
plecare si una de sosire, fapt prin care polisemia textului 
e expusá sá genereze, in loc de ambiguitate, confuzie. 
Fenomenul este clar ilustrat de Zumthor in privinta 
lecturii moderne a textelor medievale : „Qu'est en effet 
qu'une lecture vraie, sinon un travail ou se trouvent à 
la fois impliqués le lecteur et la culture à laquelle il par- 
ticipe ? Travail correspondant à celui qui produisit le 
texte et ou furent impliqués l'auteur et son propre uni- 
vers. À l'égard d'un texte médiéval, la correspondance 
ne se produit plus spontanément. La perception méme de 
la forme devient équivoque. Les métaphores s'obscurcis- 
sent, le comparant s'écarte du comparé. Le lecteur reste 
engagé dans son temps; le texte, par un effet tenant à 
l'accumulation des durées intermédiaires, apparait comme 
hors du temps, ce qui est une situation contradictoires 19. 
Din observaţiile lui Zumthor se deduce cá opera în acest 
caz vorbeste pe de o parte putin (les métaphores s'obscur- 
cissent), pe de alta vorbeşte in mod diferit ; prima conse- 
cintà e mai gravă decît a doua, ba chiar, in cheie 
semiologică, este singura gravă. Dacă existenţa istorică si 
socială a destinatarului îndrumă lectura într-o anumită 
direcție, adică dacă e permis să vorbeşti de functia-citi- 
tor alături de functia-autor în viața textului, punctul de 
vedere sociologic şi cel semiologic vor trebui să interac- 


18 ESCARPIT, in Letteratura e società, p. 26. 
19 ZUMTHOR, 1972, p. 120. 
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tioneze în construirea unei istorii a literaturii care să fie 
respectiv o istorie a cititorilor şi o tipologie a lecturii 2. 


DINAMICA LECTURILOR 


4. În cheie semiologică chestiunea raportului destina- 
tar-operă devine aceea a posibilităţii din partea operei 
de a acumula informatie, adică viață semnică, prin lectu- 
rile diferite pe care ea le primeşte în spaţiu si în timp; 


2 Lipsesc pentru moment nişte cercetări riguroase asupra 
rolului diferenţelor sociale, profesionale, economice in privinţa 
lecturii din sfera literară, comparativ cu cele care în socio-ling- 
vistică se efectuează în privinţa limbii ; cf, de exemplu, W. LA- 
BOV, „The Reflexion of Social Process in Linguistic Structures", 
in Readings in the Sociology of Language, Mouton, The Hague, 
1968, Despre nivelul avansat al cercetárilor de socio-lingvisticá 
cu reflex in sfera literará cf. nr. 11, 1968 al revistei Langages: 
„Sociolinguistique“, sub îngrijirea lui J. Sumpt. Între altele, o isto- 
rie socială a lecturii va trebui să-şi încheie socotelile cu mijloa- 
cele fizice ale transmiterii si să se transforme la un moment dat 
în istoria socială a scrisului, cu contribuţia disciplinelor de spe- 
cialitate. Nici o istorie a literaturii de pină acum nu ţine cont de 
mijloacele de transmitere a textelor, nici nu oferă statistici, pe 
. cit posibil, de difuzare a operelor, ca si cum viața acestora nu ar 
fi puternic condiţionată de astfel de factori extraliterari. Să ne 
gindim la tipul de circulaţie al manuscrisului in cultura medie- 
vală, pe mari spaţii geografice, dar în interiorul unui singur strat 
social ; sau la trecerea aceluiaşi manuscris prin diferite miini şi 
proprietăţi, cu stratificări de note si comentarii, fenomen de o 
aşa de mare importanţă în istoria literară si care se leagă de 
motive de ordin practico-economic. Invenţia tiparului are conse- 
cinte excepţionale asupra raportului texte-destinatari si pro- 
voacă de-a lungul secolelor fapte de un relief deosebit; de pildă, 
acel atent observator al consumului literar care era Stendhal 
adnoteazá (1956, p. 700—714 ; articol din 1832) că succesul unei 
cărți depinde in parte de formatul ei: „Mais pour obtenir cette 
marque de succes, il est indispensable que le livre soit imprimé 
sous format in-octavo", pentru cá, dacá din intimplare este in 
duedecimo este luat de public drept roman pentru femmes de 
chambre. Azi ceea ce scoate in evidentá o carte este in parte 
coperta ei. Observatii pertinente in LEFEBVRE, 1966, p. 28—29. 
ESCARPIT, 1968, p. 19—23; CORSINI, 1974, passim. 
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precum foarte pătrunzător a scris Borges, „conceptul de 
text definitiv aparţine numai religiei sau oboselii“. Fie- 
cărui text i se suprapune o rezervă incalculabilă de deco- 
dificări sau destructurări, cum am zice, orice text eo 
mulţime de texte, întrucît complexitatea polisemică prin 
natura ei împiedică lecturile ce se repetă, chiar și în 
acelaşi context cultural, de unde formarea în anumite 
epoci a unei noțiuni magice despre poezie, iar în epoca 
noastră formarea unei concepţii a lecturilor ca variante 
a unei invariante de bază, care este textul. Cu deosebi- 
rea că în lectura ştiinţifică, unde o ipoteză e considerată 
valabilă dacă nu e contrazisă de ipoteze diferite, în uni- 
versul artelor asistăm la existenţa în fapt a unor inter- 
pretări fundamental diferite ce pot sta alături şi pot 
coexista, si a unor autori precum Montale, care definesc 
acest proces drept destinul poeziei in lume 21. 

Gradul de polisemie, care ar putea să constituie şi un 
criteriu de ierarhizare a operelor de artă, nu poate fi 
sesizat de cititor decît raportat la interacţiunea nivelelor 
constitutive ale unei opere (IV. 2); şi aici se cere o pre- 
misă : orice tip de comunicare individuală, si deci în cel 
mai înalt grad comunicarea artistică, este redarea unui 
proces care în punctul de pornire e de sinteză, întrucît 
este întîi autocomunicare (sistem EU-EU), apoi comuni- 
care de transmis (sistem EU-EL), în timp ce destinatarul 
trebuie neapărat să pornească de la un proces de analiză, 
adică de la destructurarea parţială sau totală pentru a 
se apropia în limitele posibilului de construcția sintetică 
a mesajului, care se explică ca o tensiune structurală. 
Mounin (1969, p. 38) observă: „pour le lecteur aussi, le 
génie des autres est presque toujours une longue pati- 
ence*. La sfîrsitul acestei complexe frecventări cititorul 
poate surprinde noua realitate semantică, înalt informa- 
tivă, a operei, pentru producerea căreia contează mai 
mult raporturile interne ale textului, ale cuvintelor între 


21 JAUSS, 1967, cap. VI—XII asupra fenomenului receptárii, 
WEINRICH, 1967. 


70 | EMITENT ȘI DESTINATAR 


ele, decit raporturile dintre cuvinte si lucruri 22. Cu o 
imagine pătrunzătoare Tasso scria că opera literară nu 
e o oaste, nu e un oraş, ci un univers, în care relația 
dintre elemente este dinamică şi generează viaţă. 

Dinamicii textului îi corespunde cea a lecturii, așadar 
problema despre cum se construieşte si trăieşte în mintea 
destinatarului imaginea operei. Despre semiologia comu- 
nicării literare ca comportamentism al destinatarului în 
interiorul unui sistem de coduri ale comunicării se añă 
multe referinţe în volumul lui Wienold, Semiotik der 
Literatur ?, dar aici ne apare mai precizată distincția pe 
care Genette 24 o face între două moduri antitetice de 
lectură a textului, după cum acesta e considerat ca 
subiect sau ca obiect; primul mod se referă la identifi- 
carea cu textul în aşa fel încît „gindirea critică devine 
gindirea criticată, prin care reuşeşte să-l re-simtă, să-l 
re-gindeascá, să-l re-imagineze din interior“ (Poulet), 
adicá un tip de lecturá intersubiectivá, care a fost defi- 
nitá de Paul Ricoeur ermeneutică. Celălalt tip tinde să 
considere opera ca obiect, cu parcurs dinspre exterior 
către interior. Si într-un tip de lectură si în celălalt, desi 
sint antitetice în punctul de plecare, textul este conside- 
rat operă închisă (cf. IV) şi cititorul tinde să îndepli- 
nească o operație paralelă cu cea efectuată de autor; în 
limitele posibilului, desigur, deoarece nici cititorul cel 
mai avizat nu poate să nu impună operei niște parametri 
proprii, el nu poate sta si privi dinafară, ca printr-un 
geam, la ceea ce se petrece înăuntru. Despre limitele 
obiectivitàtii lecturii a avansat foarte bune observaţii 
Starobinski 25. 

Există însă şi un al treilea tip de abordare a textului 
care le contrazice pe cele două precedente, teoretizat, 
chiar dacă în moduri ce nu coincid, de Barthes si de 
Kristeva, orientat către negarea intranzitivitàtii citito- 


2 RIFFATERRE, 1972, p, 15. 
23 WIENOLD, 1972, cap. IH. 

24 GENETTE, 1966, pp. 144—145. 

25 STAROBINSKI, 1965, p. XIX—XX. 
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rului, întrucît citirea este concepută ca re-scriere. După 
Barthes 26 „ţinta muncii literare (a literaturii ca muncă) 
este nu numai aceea de a face din cititor un consumator, 
ci un producător al textului“ ; în această funcţie de pro- 
ducător destinatarul acționează pentru a disemina textul 
originar, a-l „dispersa în cîmpul diferenţei infinite“. În 
ce.o priveşte pe Kristeva 27, pornind de la conceptul de 
text deschis sau „practică a semnificárii", ea vede în 
destinatar pe acela care, prin destructurări semiologice, 
realizează expansiunea procesului de semioză al operei. 

Din concepţia textului deschis se naşte ideea destina- 
tarului ca producător, din cea a textului închis, dar nu 
defintiv, ideea destinatarului ca colaborator la viaţa poli- 
semică a textului, care nu încetează niciodată de a fi 
produs, dar nu încetează nici de a fi legat de originea sa. 
Această a doua perspectivă ne apare nu numai drept 
singura corectă din punct de vedere istoric şi filologice, 
dar si mai fecundă din punct .de vedere semiologic, în 
primul rînd pentru că însuşi conceptul de comunicare 
artistică necesită biunivocitate ; în al doilea rînd pentru. 
că permite găsirea unei zone de sudură între cercetarea: 
ce. tinde către descoperirea unui model formal sau a unei 
legi constitutive a operei şi cercetarea orientată către: 
procesul continuu al decoditicárii. 

Cele trei tipuri de abordare reamintite aici privesc: 
mai ales participarea activă a criticului ca destinatar. Citi- 
torul mediu sau comun este în mod special condiţionat 
de forma conținutului operei sau de organizarea ei tema- 
tică (IV.5) ; de exemplu, cîrrd există diegeză, adică pre- 
zenta clară a unui narator, destinatarul simte cá este 
obiectul unui act de comunicare literară, în timp ce: 
mimesis-ul îi poate da impresia că asistă la ceva ce se 
petrece cu adevărat. Cu toate acestea lucrurile sînt. 
într-adevăr mult mai complexe: un autor ca Brecht a 
declarat explicit cá are nevoie de o dublă prezență, a 


2 1970, p. 10. 
7! 1969. Între altele, în articolul „La Productivite dite texte“, 
în Communications, 11, 1968, p. 59—83. 
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publicului care se identifică şi a celui care-şi asumă 
detaşare ideologică, adică aspiră la scindarea în două a 
publicului său teatral (cei care aplaudă şi cei care flu- 
ieră), contestind astfel ideea tradiţională despre raportul 
text-public. 

Tot într-un plan ce include pe cititorul mediu se 
mișcă si Lotman 28 atunci cînd deosebește în procesul 
analitic de decodificare patru poziţii esenţiale ale desti- 
natarului, depinzind de structura însăși a fiecărei opere 
în care există un conţinut şi nişte mijloace artistice prin 
care conţinutul e tratat şi transpus la nivel artistic: 
1) cititorul distinge numai conținutul in stare de materie, 
tematica brutá, ideea prozasticá sau poeticá ce se poate 
parafraza ; cel mai bun comentariu despre această lec- 
tură imprudentă ni-l oferă Mandelstam ? : ,Analfabe- 
tismul poetic este confundat cu cel comun, incit oricine 
ştie să -citească e considerat alfabetizat poeticeşte“, cu 
adăugirea : „Desigur cá e mai uşor să electrifici toată 
Rusia decit să înveţi toate persoanele neanalfabete să-l 
citească pe Pușkin aşa cum e scris“; 2) cititorul își dă 
seama de complexitatea de construcţie a operei şi de 
interacțiunea nivelelor ei; 3) el extrapolează în mod 
voit un anumit nivel prin natura sa documentară (con- 
tinutisticá, lingvistică sau metrică); 4) educat pe plan 
estetic, el regăseşte elemente artistice îndepărtate de ge- 
neza textului, adică îl folosește pentru un scop diferit 
de cel pentru care a fost creat. 

Poziţia a patra revelă o productivitate artistică ce 
aparţine numai destinatarului, dar care, desigur, nu are 
nimic de a face cu conceptul de cititor — producător 
de text pe care l-am reintilnit la Barthes; Lotman se 
referă la decodificarea în cheie artistică a unui text care 
nu a fost produs pentru finalitáti artistice. Ni se pare 
că fenomenul se verifică cu mai mare frecvenţă si in- 
tensitate atunci cînd cititorul trăiește într-un sistem cul- 
tural diferit de cel în care s-a născut opera; în acest 


28 1970, p. 33—39. 
29 1967, p. 49; articoluk este din 1921. 
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caz lectura poate face cu uşurinţă predominant un nivel 
al textului care nu era nicidecum astfel în momentul 
compunerii lui : tipic este farmecul artistic exercitat asu- 
pra cititorilor contemporani de către prozele didactice 
sau pseudo-stiintifice sau pur practice ale Începuturilor, 
din cauza nivelului lingvistic, lexical sau sintactic (feno- 
mene de paratoxă, parahipotaxă, utilizarea într-un anu- 
mit fel a construcţiilor nominale si perifrastice) sau'chiar 
fonetic ; fapte cu totul obișnuite în limba vremii, pe care 
cititorul de at@hci le-ar fi perceput ca normale în codul 
său lingvistic. 

După cum e bine cunoscut, dinamica decodificării de- 
pinde nu atit de factori individuali, cît de sistemul cul- 
tural si în special literar căruia îi aparţine cititorul, de 
unde afirmaţia lui Mukatovsky 39, după care textul ar- 
tistic e o „mărime variabilă“, iar aşa-zisa „valoare“ o 
realitate dinamică a sferei diacronice. În sistemele cu o 
cultură bine codificată, precum cea medievală, competența 
destinatarului apare mai amplă față de operele contem- 
porane lui, comparativ cu ceea ce se întimplà în perioa- 
dele de criză ale unui sistem ca al nostru. Dacă opera 
aparţine trecutului, cititorul alege o cale de lectură fie 
oprindu-se la codificările propriului sistem, fie readap- 
tindu-se la cele ale sistemului în care s-a născut opera 
(a se confrunta, de pildă, lectura cavalcantiană a unui 
poet ca Mario Luzi şi cea a unui filolog ca Domenico 
de Robertis). Dacă opera se configurează diacronic ca o 
mărime variabilă, ansamblul lecturilor va fi cel care fur- 
nizează sfera sau cimpul semnificatilor textului. Chiar si 
operele foarte mari cele care, cum se spune de obicei, 
„vorbesc tuturora“, sint legate de inevitabilitatea de a 
vorbi in chip diferit, adicá de a fi traduse dintr-un sis- 
tem semnic în altul; cu alte cuvinte, mărimea unei 
opere este direct proporţională cu forța funcţiei ei sem- 
nice. De altfel marile opere, chiar în virtutea gradului 
lor de polisemie foarte avansat, adaptindu-se lecturii în 
funcţie de multe si diferite modele de epocă (cf. 1.2), 


3 1966, p. 51—54. 
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provoacă faza maximă a comunicării artistice ca dialog 
al destinatarilor cu textul de-a lungul axei timpului. 

Aşadar, destinatarii reprezintă un proces de cunoaş- 
tere personalizat şi specific istoriei ; de aceea ei elimină 
cu aceeaşi cruzime din istorie toate lucrurile cu care nu 
pot în nici un fel să se identifice în actul lecturii sau să 
instaureze un dialog ; în afară, evident, de cazurile în 
care, prin constringere exterioară, de pildă scolastică, are 
loc automatizarea raportului sau lectura sclerotică din 
partea destinatarului. Din aceleași motivee rar texte nás- 
cute pentru nişte destinatari anume, contemporani cu 
ele, care să aibă incidenţă înafara sferei respective sau 
să supraviețuiască, funcţia lor semnică fiind delimitată 
încă de la început; a se vedea poezia noastră ocazio- 
nală din secolele al XV-lea si al XVI-lea, moartă odată 
cu situaţiile speciale de grup şi cu cercurile „închise“ în 
care a înflorit. Exemplul cel mai caracteristic de difuzare 
în cerc închis e cel oferit de Giovanni Pozzi (1974) în 
legătură cu profesionismul poetic de la începutul seco- 
lului al XVII-lea : „Această poezie pentru uzul produ- 
cătorilor înșiși și nu pentru un public de simpli recep- 
tori este corelativul acelei muzici pentru executanti, si 
nu pentru simpli ascultători, care domnea chiar pe 
atunci“. Aici consumul se petrece la același nivel cu pro- 
ductia, prin schimbări de rol între emitent şi desti- 
natari. 


RELAŢII ÎNTRE DESTINATARI 


5. Schema propusă în IIb.1 priveşte si raportul des- 
tinatarilor între ei -şi relaţiile grupului social cu opera; 
fapt despre care Sartre scria : „Între aceşti oameni care 
sint cufundati în istoria însăși şi care în egală măsură 
contribuie la înfăptuirea ei, se stabileşte un contact is- 
toric prin medierea cărții“ 31, Contact pe plan sincronic, 
dar, adăugăm noi, şi diacronic, prin fenomenul acumu- 
lării de informatie de către operă pe axa timpului (IIb.4) : 
activitatea criticului reprezintă un caz limită al relaţiei 
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între o nouă lectură si toate cele precedente, caz limită 
al unui colocviu mai mult sau mai puţin explicit cu ci- 
titorii despărțiți între ei în timp. 

Într-un context cultural dat opera.poate să-și creeze 
în chip misterios raportul dintre destinatari sau să-l 
suporte cu temeritate. În primul caz acțiunea ei este 
adesea în același timp directă și indirectă, dat fiind că 
ea ajunge pînă la destinatarii virtuali sau necititori ; 
tipic este exemplul operei lui D'Annunzio, creatoare a 
dannunzianismului ca formă culturală estetizantă a unei 
generaţii. Mai subtilă şi mai de durată este acţiunea in- 
directă a unei opere asupra contextului lingvistic al unei 
anumite culturi, atunci cînd neologismele şi stilemele 
sale pătrund în circuit si devin instrumente de comu- 
nicare _publică independent de lectura operei; fenome- 
nul e considerabil in Italia, unde limba literară, din 
motive istorice äparte, a fost matricea celei medii si 
comune. 

Există însă în practica literelor şi fenomenul contra- 
riu : ansamblul destinatarilor, adică publicul aflat în fun- 
dalul literaturii, poate produce un sistem de cerinţe, 
fondat pe unele constante, care influențează procesul 
creator. Valéry ? ajunge de-a dreptul la „une impor- 
tante distinction : celle des oeuvres qui sont comme creés 
par leur public (dont elles remplissent l'attente et sont 
ainsi presque determinées par la connaissance de celle-ci) 
et des oeuvres qui, au contraire, tendent a créer leur pu- 
blic*. Poate cá mai mult adevăr s-ar cuprinde într-o 
viziune tripartită a fenomenului : opera poate favoriza 
în chip pasiv sistemul de cerinţe, îl poate favoriza activ, 
sau contrazice. În prima împrejurare textul respectă pe 
deplin normele literare ale unei epoci, sporeşte forţa de 
inertie a literaturii, adică se supune legilor sistemului 
socio-cultural si literar care de la sine tinde să se per- 
petueze. Ca exemplu mai mult decit sugestiv ar putea 
servi romanul italian de consum din anii '60, dus pînă 


3 SARTRE, 1947—1949, p. 154. 
3 VALÉRY, I, 1942. 
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la kitsch-ul cel mai dezlinat, deosebit de semnificativ 
tot pe planul funcționării sistemului literar : în timp ce 

la nivelul înalt al literaturii scriitorii italieni cei mai ` 
avizaţi intuiesc intrarea în criză a modelelor narative 
tradiţionale, privind anumite valori burgheze care în acei 
ani se puteau vedea hotărît pe cale de extinctie, alti 
scriitori inclinati să satisfacă aşteptările publicului, în- 
dreptate către produsele pentru care acesta poseda deja 
cod de lectură, scoteau o serie de texte în care domina 
previzibilitatea literară. Cum a notat deja Estival%, în 
astfel de cazuri se răstoarnă principiul cauzalitátii artis- 
tice, deoarece adevăratul punct de plecare nu stă în 
emitent, ci în destinatari; cititorul este cel ce se apucă 
de scris înăuntrul autorului. 

Există însă aşteptări ale publicului care au funcţie 
provocatoare a noului, astfel încît favorizindu-le, autorul 
contrabalansează forța de inertie a sistemului. Clarifica- 
toare este în această privinţă exemplificarea lui Auer- 
bach în legătură cu trei momente culturale provocatoare 
de nou în ceea ce priveşte creaţia literară: solicitarea 
stilului mediu narativ de către clasa burghezo-negutà- 
torească si Decameronul lui Boccaccio, preferinţele asa- 
ziselor persoane culte și Eseurile lui Montaigne : La Cour 
et la Ville şi modelele stilistice oferite de Boileau %. Dar 
exemplul cel mai fericit şi mai sugestiv este cel ilustrat 
chiar de un autor, Stendhal în Projet d'article sur „Le 
rouge et le noir“ 3: scriitorul pleacă de la descrierea 
de un umor delicios a celor două tipuri codificate ale 
romanului de consum din Franţa timpului sáu, cel pro- 
vincial pentru femmes de chambre şi cel parizian pentru 
salons, două adevărate genuri literare cu modele speci- 
fice de subiecte ; cu toate acestea, observă el, damele 
pariziene se arată intrucitva sătule de acum de așa-zisul 
amour de coeur şi încep să dorească o noutate, l'amour 


3 R. ESTIVAL, „Creazione, consumo e produzioni intellet- 
tuali“, în Letteratura e società, 1970, p. 141—171, la p. 144. 

4 AUERBACH, 1946, p. 227—228 ; 321—323 ; 383—384, 

35 STENDHAL, 1952, p. 700—703 ; 713. 
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de téte, acela prin care o femeie ,n'aime pas son amant 
qu'elle se croit tous les matins sur le point de le per- 
dre* si conchide cá ,cette peinture de l'amour parisien 
est absolument neuve“, a-l descrie este chiar o prefigu- 
rare şi o realizare a aşteptărilor marelui public feminin 
parizian : aceasta se întimplă în Le Rouge et Le Noir, 
cum ne spune Stendhal, dedublindu-se într-un ipotetic 
recenzent. 

În fine, există mesaje artistice care, violentind con- 
ştiinţa colectivă, chiar si la nivel ideologic, sparg sis- 
temul de aşteptări al destinatarilor. În fata unor ase- 
menea mesaje „neaşteptate, la. început cititorii dibuie 
dezorientati în căutarea a ceea ce nu pot găsi, a unei 
semnificaţii pe care opera nu o are; ei se simt rätäciti, 
derutati. Trecutul nu oferă modele de lectură ; de unde 
o primă fază de incertitudine sau chiar de refuz față 
de astfel de opere, care ies înafara codificărilor cunos- 
cute. Este destinul dificil ce-l au într-un fel operele cu- 
tezător de inovatoare sau revoluţionare (Joyce, Kafka etc.) 
Dar, lăsînd deoparte cazurile ieșite din comun, forţa si 
durabilitatea unei opere depind de capacitatea ei de a 
întrerupe ceva (cf. V.5), capacitate intuită mai bine de 
către publicul contemporan ei, decît de către destinata- 
rul îndepărtat, afară de cazul în care acesta îi reconsti- 
tuie istoriceste contextul; de pildă, marea soluţie sti- 
listică a lui Galileo are trăsăturile unei  ,simplitáti 
secundare“, intuibilà adică numai dacă e considerată in 
antiteză cu așteptările de natură manieristică ale pu- 
blicului. 

În concluzie, o istorie a literaturii care să fie şi în 
functie de destinatarii ei, trebuie să fie, cum s-a spus 
mai sus, istorie a cititorilor, adică a contextelor socio- 
culturale, şi tipologie a lecturii ca decodificare a hiper- 
semnului literar, adică două sfere de cercetare comple- 
mentare, unde sociologia literaturii şi semiologia să sub- 
stituie întilnirile ocazionale printr-o uniune legală. 


III 
SPATIUL LINGVISTIC 


III a 


LIMBA ȘI LIMBA LITERARĂ 


DIFERENȚA CALITATIVĂ 


1. În centrul creaţiei lingvistice stă limbajul artis- 
tului, care actualizează cel mai mare număr de virtua- 
litáti ale limbii, incit din legătura sintagmaticá, transfras- 
tică a textului se produce o semantică secundară de 
grad superior, deci o superfunctie semnică ! (cf. IIIb.3). 
Limba comunicării şi limba literară, se îmbină în limba- 
jul textului literar cu o incidenţă diferită, ce se poate 
reliefa de la caz la caz, astfel că nu este nicidecum utilă, 
cum s-a făcut uneori în sfera cercetării lingvistice, pu- 
nerea în opoziţie a limbajului textului față de limbă, 
fără a tine cont de intervenţia activă a limbii literare, 
acest Munte de Pietate la care orice scriitor a ajuns 
lăsînd ceva amanet. Așadar, se poate subscrie întrutotul 
la afirmația lui van Dijk : „All approaches to a defini- 
tion of litterature that try to reduce it to a specific „use“ 
of standard language or to a specific „function“ of lan- 
_guage“ (Jakobson, 1960) thus overlook the important fact 
that it is a specific language-system, within a language 
L but different from L,, describable by an autonomous 
but non independent grammar" 2*. O astfel de recunoas- 


agp BEE conceptul de superfunctie semnicá cf. ECO, 1975, 
p. 328. 
i 2 Van DIJK, 1972, p. 200. Cf, şi IHWE, 1973, p. 37—50. Des- 
pre noncoextensivitatea de funcție poetică a limbii si limbaj 
poetic cf. în lucrarea de față IIIb.3. 

* „Toate abordările unei definiţii a literaturii care încearcă 
s-o reducă la o «utilizare» specifică a unui limbaj standard sau 
la o «funcţie» specifică a limbajului (Jakobson, 1960), trec cu 
vederea faptul important că ea este un sistem lingvistic spe- 
cific, în interiorul unei limbi L dar diferit de Ex, descriptibil 
printr-o gramatică autonomă, dar nu independentă“ (engl.). 
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tere are nişte implicaţii teoretice ; evidenţiate chiar de 
Barthes atunci cînd avansează exigenta unei aprofun- 
dári'a regulilor limbii literare ca introducere la o „science 
du discours* : ,L'auteur, l'oeuvre ne sont pas le départ 
d'une analyse dont l'horizon est un langage ; il ne peut 
avoir une science de Dante, de Shakespeare ou de Ra- 
cine, mais seulement une science du discours. Cette sci- 
ence aura deux grands territoires, selon les signes dont 
elle traitera : le premier comprendra les signes inférieures 
à la phrase, tels les anciennes figures, les phénoménes 
de connotation, les «anomalies sémantiques» etc. bref 
tous les traits du langage littéraire dans son ansamble ; 
le second comprendra les signes supérieures à la phrase, 
„les parties du discours d’où l'on peut induire une struc- 
ture du récit, du message poétique, du texte discour- 
sif etc.“ 3. 

La rîndul său Granger insistă asupra necesității de a 
distinge codurile a priori, apartinind în parte limbii de 
comunicare şi în parte limbii literare („La notion du 
genre littéraire, quoique généralement plus floue que 
celle de grammaire, doit être considérée comme faisant 
partie, lorsqu'elle est efficace, des codage A PRIORI“) 
de cele a posteriori care se produc odată cu mesajul 4. 

Teoretizarea, pînă azi cea mai avansată, asupra limbii 
literare ca sistem formal, sistem prezent în mod incon- 
ştient chiar şi la destinatarul unui text oarecare, care 
distinge, fie şi în grade diferite, între texte literare şi 
neliterare, este cea datorată lui van Dijk, care se ocupă 
cu perspicacitate de problema specificului limbii literare. 

Indicînd prin Ga gramatica textuală generală si cu 
G, pe cea a textelor literare, cercetătorul olandez ajunge 


la formularea G, — Gy = C, unde C este ansamblul 
regulilor complementare proprii sistemului literar; la 


rîndul sáu C cuprinde C4 = serie de reguli ce modifică 


3 BARTHES, 1966, discuţia în întregime la p. 56—63. Despre 
poétique ca science du discours, cf. TODOROV, 1967, p. 8. 
* GRANGER, 1968, p. 191—192. 
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regulile gramaticii generale si Cs =. serie de reguli spe- 
cifice, care operează asupra unor categorii specifice: (ali- 
teratie, rimă, lexic specific etc.) Schematic spus, C- re- 
prezintă ansamblul regulilor de transformare si de for- 
mare proprii limbii literare. Rezultă de aici că G, are 
o capacitate si o forță generativà cu mult superioară lui 
Gy, scotind la iveală prin aceasta diferența calitativă a 
limbii literare față de limbă in general: „The difference 
thus also lies at the qualitative level: G, does not me- 
rely specify a more extentive language, it also provides 
more adequate structural descriptions“ 5. 

` Acesta este motivul pentru care, cum s-a spus mai 
sus, simpla aplicare de grile lingvistice în examinarea 
limbii literare lasă să ne scape proprietăţile specifice şi. 
funcţiile semnice ; dacă e adevărat cá aliteratii, soluții 
ritmice, tropi, paralelisme etc., se întilnesc şi în limba 
medie si la nivelul vorbit, ceea ce lipseşte totuşi în aceste 
cazuri este funcția constructivă, interrelată, tipică limbii 
literare. Vom mai adăuga la aceasta cá interrelationarea 
nivelelor textuale în opera literară sau chiar în progra- 
mele si in codificările genurilor literare tradiționale ac- 
tioneazá ca artificiu de îndepărtare chiar si pentru enun- 
turile lingvistice bine construite din punct de vedere al 
lui Gy (cf. IIIb.4.). 

Competența așa-ziselor reguli complementare (C) apar- 
tine emitentilor sau producátorilor de mesaje artistice ; 
tot van Dijk foloseste terminologia de competence-system 
sau performance-system opusi simplei performance prin 
care autorul produce devieri si transformári individuale, 
a căror apariţie, după cum bine ştim, îşi poate avea 
sursa în situaţii inconștiente sau conştiente, si care ori- 
cum cer investigări în interiorul unităţii textuale ca 
atare, cer aşadar cercetarea specifică criticului. Se poate 
nota că eticheta performance-system se referă în mod 


5 VAN DIJK, 1972, p. 199. 

„Diferenţa dintre ele există astfel la nivelul calitativ: Gz 
nu numai că specifică un limbaj mai extins, ci si asigură de- 
scrieri structurale mai adecvate“ (engl.). 
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clar la teoriile literare despre stiluri. Vom fi mai precauti 
decit van Dijk în ceea ce priveşte „competenţa secun- 
dară“ a destinatarilor, întrucît acestora le poate scăpa, 
mai ales dacă opera nu le este contemporană, acţiunea 
codurilor îndepărtate în timp şi născute într-un sistem 
semiologic cultural diferit. (cf. IIb.3). 


LIMBAJUL ÎN PERSPECTIVA POEŢILOR 


2. Dacă se trece de la universul teoreticienilor la cel 
al poeţilor si al reflectiei lor asupra actului poetic, si în 
acest caz realitatea fenomenelor se imbogáteste si se nu- 
anteazá. Zanzotto, comentînd recentul Rimario al lui An- 
tonio Porta, pune in luminá faptul cá nu e vorba acolo 
de un joc combinatoriu de rime fixat pe paginá, ci de o 
„verificare, făcută prin sondaje care ar putea fi prelun- 
gite la infinit, a consistentei vii a structurii lingvistice, 
simţite ca o imensă «aură de rezonanță» în care circu- 
latia semantică si cea semnicá se condiţionează, se spo- 
resc, Si se «descoperă» reciproc. Nu numai atit : în sin- 
cronie, după cum tocmai arată cercetările actuale, Porta 
prin exemplul sáu pare sà propună existența unui «dic- 
tionar de rime» propriu oricărui individ legat de istoria 
individuatiei, prin coincidenta aproape între formarea 
competenţei lingvistice şi structurarea eu-lui“ 6. Ceea ce 
echivalează cu a spune cá complexu] limbii, comune si 
literare, este simţit de artist ca un lucru ce are în sineo 
extraordinară virtualitate ; e un tezaur de sugestii pri- 
mordiale, de coagulări, de fenomene fonico-ritmice care 
se atrag, e o materie vie misterios orientată în țesătura 
căreia se mișcă artistul ; și se mișcă după o lege indivi- 
duală, care nu este altceva decît una dintre direcţiile 
posibile în care se pot actualiza virtualitátile limbii. 


ê Rimario este editat in A. PORTA, Week-end, cu o Pre- 
misá de M. Corti, Roma, Cooperativa degli scrittori, 1974. A. ZAN- 
ZOTTO, ,Rime per lio fantasma", Corriere della sera, 10 au- 
gust 1975. 
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În afară de Rimario al lui Porta, în acelaşi articol 
Zanzotto ne mai oferă exemplul însiruirilor de cuvinte 
cu non-sense ale lui Meneghello în Pomo Pero: „Tablele 
originare (Ur) ale acelei lumi care e satul Malo sînt date 
în texte formate din vocabule dialectale (în parte dis- 
părute) care se atrag unele pe altele şi se încheagă prin 
nişte elemente ce par a fi doar omofonice si omoritmice, 
dar se dovedesc în cele din urmă a fi o impletire densă 
şi chiar cerută de necesități interioare“. 

Sugestia specială pe care destinatarul sau cititorul o 
încearcă in fata unor texte precum amintitul Rimario al 
lui Porta sau a strofelor lui Meneghello constá in a se 
simţi el însuși într-un anume fel parte activă si nu nu- 
mai destinatar, adică implicat într-o operaţie poetică la 
care el poate colabora, într-o diseminare de semnificanti 
şi semnificati pe care îi poate extinde si amplifica sub 
regia propriului limbaj ale cărui virtualitäti le descoperă 
abia acum. 

În această perspectivă e pusă în lumină nu atit deo- 
sebirea, ci legătura dintre limbă şi limbă literară, unde 
cea de a doua nu apare în funcţia sa de sistem codifi- ' 
cant, ci in cea de catalizator al virtualitátilor incluse 
în cea dintii, 


COMUNICARE LITERARĂ ŞI LIMBĂ 


— 


3. Trecind de la consideratiile de ordin general la 
acelea de domeniu istoric si diacronic pragmatic, în Italia 
limba comună adică limba din viața reală, ce se inves- 
teşte în practica comunicativă, e de apariţie recentă, în 
timp ce aceea literară, de o longevitate excepțională, s-a 
constituit de-a lungul secolelor într-un sistem de comu- 
nicare culturală nu numai exploatat de scriitori, ci şi 
dotat cu o rezistență capabilă să consemneze treptat pen- 
tru viitor modelele trecutului. Un caz limită îl oferă 
rezistenţa ieșită din comun, de-a lungul secolelor si al 
mutatiilor sociale, a unui ideal (sau convenţie) de limbă 
literară toscană într-o literatură ca a noastră, eu nenu- 
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mărate centre regionale. La acest nivel abaterea mesa- 
jelor artistice individuală nu poate fi măsurată fără a 
fi pusă pe fundalul secular al prodigioasei dogme lingvis- 
tico-literare. În secolul al XVI-lea codificarea formală 
de tip toscan sau florentin se impune ca normă autortlor 
din afara Toscanei ; cînd Macchiavelli în Discorso o dia- 
logo intorno alla nostra lingua descrie situaţia celor din 
afară care „ar face bine să se întoarcă în Toscana ; sau 
dacă-și tin cuvintele lor, să le slefuiascá si să le lun- 
gească după obiceiul toscan, căci altfel nici ei nici alţii 
nu i-ar aproba“, el caracterizează pe deplin fenomenul 
canonizării unui nivel, cel lingvistic, dintre multiplele in- 
stitutii literare : fraza „nici. ei nici alţii nu i-ar aproba“ 
e un indiciu sigur al unei situaţii în care şi producătorii 
de mesaje şi destinatarii au un cod comun, care în acest 
caz are de-a dreptul un caracter normativ, justifică apro- 
barea sau dezaprobarea. Mai departe Macchiavelli îl dă 
pe Ariosto ca exemplu de imposibilitatea de a se scrle 
comedii bune în alt dialect decît cel toscan şi comentează : 
„De unde reiese că unul care nu e toscan nu va juca 
niciodată bine acest rol, deoarece dacă va voi să vor- 
bească cu cuvintele lui de baștină, va ieşi o haină îm- 
pestritatá formînd o compoziţie jumătate toscană, jumă- 
tate străină (...) Dar dacă nu va voi să le folosească, 
nestiindu-le pe cele din Toscana, va face un lucru ne- 
împlinit ce nu-şi va da perfecțiunea sa“ ; cazul lui Ariosto. 
Asistăm aşadar la fenomenul unei canonizări formale 
care cuprinde prin urmare nişte tabu-uri lingvistice (fo- 
losirea formelor regionale) şi în cazul unui scriitor de 
mărimea lui Ariosto condiţionat de astfel de tabu-uri la 
unul dintre nivelele în care se organizează opera sa de 
comediograf. Astfel în Italia 'frontul vocalelor si con- 
soanelor toscane a înaintat într-o adevărată procesiune, 
în timp ce pe margini topàiau și tropăiau formele regio- 
nale. Chiar în interiorul nivelului lingvistic sau stilistic 
stabilitatea şi forţa de inertie a sistemului literar variază 
de la gen la gen: codificarea limbii poetice, după cum 
se stie, a fost mult mai tenace si mai riguroasă decît 
aceea a prozei; iar poezia genului liric a întrecut cu 
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mult orice alt tip de poezie. Și iată că o primă utilizare 
a vocabulei „cod“, indicind o tradiţie închisă si partial 
normativă de limbă poetică, nu se găsește în Italia la 
„un semiolog, ci la un experimentat filolog care l-a uti- 
lizat în ceea ce privește limba poeziei siciliene, Santorre 
Debenedetti în studiul despre Stefano Protonotaro?. Si 
avea şi de ce, poezia sicilană oferind chiar primul exem- 
plu de cristalizare a limbii literare: unei tematici atît 
de fixe, încît permite astăzi redactarea repertoriilor de 
topoi, motive şi funcţii simbolice, îi corespunde pe plan 
formal o reţea precisă de codificări lingvistice (nivelele 
fonic, fonico-ritmic, sintactic, metric, lexical), care prin 
multe caracteristici ale sale a străbătut printr-o accep- 
tare unanimă secolele. 

Numai în secolul al XIX-lea s-a ivit conştiinţa nece- 
sitàtii de a transfera limba literară la un nivel comu- 
nicativ care să fie frecventat de către o vastă realitate 
socială, si nu de către un public elitar. Un alt pas au 
făcut ulterior poezia şi proza contemporană nouă, dar 
între timp îl făcuse şi limba italiană medie tinzind să 
devină mijloc general de comunicare socială, încît astăzi 
unii scriitori oferă exemple de respingere destul de ra- 
dicală a limbii literare de tradiţie, ca limbă ce vietuieste 
peren, încărcată de istorie, pe o scenă: codurile ei isi 
configurează expresii specifice de clasă socială reductive 
prin funcţia lor ordonatoare și măcar în parte, de disi- 
mulare si de camuflare a unei ideologii. Acest lucru dă 
cale liberă diferitelor procese si schimbă raporturile din- 
tre scriitor si limbă : pe de o parte avem întoarcerea la 
cursul mijlociu al limbii vorbite, cotidiene, pe de alta 
la universul frapant al limbajelor sectoriale 8 şi de mass- 
media. i 


În primul caz noţiunea de limbă cotidiană trebuie bine 
precizată de fiecare dată cînd ea intră în limba scrisă 


1 S. DEBENEDETTI, „Le canzoni di Stefano Protonotaro: 
“P.I. La canzone siciliana", în Studi Romanzi, XXII, 1932, p, 5— 
68, la p. 36. 
8 | linguaggi settoriali, 1973. Italiano d'oggi, 1974. 
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şi se încarnează într-un stil’. Deja Blanchot observa cum 
limba cotidiană „comunicîndu-ne iluzia imediatului, în 
timp ce ne dă doar obișnuitul, are puterea de a ne face 
să credem că imediatul ne e familiar“ 10; la acest fe- 
nomen propriu limbii medii se adaugă agravanta parti- 
cularitate a exploziei zilnice a standardului, a consumis- 
mului lingvistic, împotriva căruia Lefebvre se ridică ade- 
sea şi insistă cu patimă !! : în societatea de consum limba 
„se fetisizeazà, in loc să se refere la ceva — conţinut, 
praxis, date sensibile — discursul devine referential pen- 
tru nişte grupuri care nu mai au altă legătură decit 
flecăreala, deoarece nimic nu le pune în relaţie cu ac- 
tivitatea producătoare sau creatoare“. Limba medie poate 
așadar să treacă prin riscul de a nu avea îndărătul ei 
o realitate imediată, ci falșii referenti ai realității teh- 
nologice ; se ajunge astfel la paradoxul prin care într-o 
epocă în care se teoretizează spasmodic comunicarea, în 
realitate tocmai comunicarea autentică dintre oameni, 
tocmai pactul natural al comunicării slábeste piná la 
amutirea în limbajul standard. 

Poetul ştie că astăzi în teritoriile limbii medii nu 
există urcusuri prăpăstioase, ci străzi deja asfaltate ; de 
aceea raportul său cu limba nu poate fi nemijlocit, ti 
cere operaţii care se desfăşoară în două direcţii proemi- 
nente : într-una el poate tenta recuperarea, în ciuda ie- 
şirii din memoria vorbitorilor, a acelor virtualitáti in- 
scrise în materia vie a limbajului, a acelor dispoziţii fu- 
gare despre care s-a vorbit mai sus la par. 2, şi astfel 
să actualizeze marea funcție lingvistică si ideologică a 
comunicării poetice 12. În cealaltă produce printr-un cal- 


? RIFFATERRE, 1960. 

10 BLANCHOT, 1955, p. 26, 

11 LEFEBVRE, 1966, p. 265. Cf. si ROSSI-LANDI, 1972, 
p. 201—204. 

1? J. ONIMUS, ,Ruptures et interférences dans le langage 
poétique", in Degres, 1973, p. el—e9, face aluzie probabil la ceva 
analog, cînd scrie: „On sait comment l'écriture poétique s'est 
libérée du carcan des regles pour se rapprocher du langage orál, 
émotionnel, qui est sans doute son lengage original". 
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cul convenabil demistificarea sau îndepărtarea lingvistică 
față de codificările formale ale limbii. Această a doua 
atitudine cuprinde şi recurgerea de către artist la falsele 
delicii ale limbajelor sectoriale, la gargara mass-mediei, 
un univers care a recuperat prin diferite gäselnite for- 
male, printr-o întîmplare, tocmai acele elemente ale tra- 
ditiei literare a trecutului în fata cărora artistul a ajuns 
să stea la îndoială. Wandruszka a numit printr-un cuvînt 
aproape neverosimil aceste elemente poetolecte, concu- 
rente ale tehnolectelor şi sociolectelor 15. Această operație 
a artistului nu îmbracă, desigur, un aspect de noutate : 
Mallarmé însuşi zicea că-i serveşte burghezului cuvintele 
pe care acesta le citea zilnic în jurnalul său, dar că i 
le serveşte într-o combinaison déroutante. O asemenea 
derută serveşte la perturbarea cu profit a conştiinţei ling- 
vistice a destinatarului ; şi iată-l pe Zanzotto notînd, în 
articolul citat mai sus despre micul sáu poem Gli sguardi 
i fatti e senhal: „(...) dacă în acest mic poem sînt retrăite 
şi «reîncorporate» numeroase mituri care au reprezentat 
cu adevărat niște constante ale psihicului colectiv uman, 
sînt în plus, în prim plan, împrejurări tipice ale consu- 
mului inspáimintátor si terifiant de cuvinte si de ima- 
gini care are loc astăzi“. Astfel încît, în legătură cu acea 
„bălăceală de flecäreli inutile“, oferită de cinema si tele- 
viziune, el îşi închipuie planeta înconjurată de „o sferă 
de excremente de celuloid şi de felurite tapes-uri, cu 
viziuni si bla-bla-uri îmbălsămate în ele“. La fel, in 
poezia lui Antonio Porta limba este uneori consemnată 
ca vorbire care nu e nici conotativă, nici denotativă, ci 
ca pură şi superfluă rumoare. 

Cînd nişte transformări profunde ale ideologiei şi con- 
textului social acţionează atit de radical la nivel expresiv 
(limbă literară şi limbă în general), aceasta înseamnă că 
însuşi conceptul de literatură a intrat în criză ; fenomen 
ce se află în plină activitate astăzi (cf. L4; V.3). 


13 M. WANDRUSZKA, „La lingua quale polisistema socio- 
culturale“, in Italiano d'oggi, 1974, p. 3—17. 
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CODURI ȘI REGISTRE SAU „SCRIITURI“ 


4. Activitatea lingvistică a scriitorului se poate ima- 
gina pe un plan general ca un joc îndrăzneţ de balans 
între propriul limbaj individual sau idiolect, limbă si 
limba literară, absorbită de contextul epocii şi de lectu- 
rile textelor din trecut. Ar fi util să ne oprim acum 
asupra acesteia din urmă, care in Italia, din motivele 
istorice consemnate mai sus, reprezintă un capital cu 
cifră destul de ameţitoare. Desigur nu voim să ne cu- 
fundăm aici în marea bibliografiei despre limba literară, 
datind mai ales din momentul criticii stilistice şi fiind 
reperabilă în legătură cu diverse epoci în orice manual, 
ci mai mult să identificăm esenţa problemelor în raport 
cu o interpretare semiologică a comunicării literare. 

Limba medie si limba literară reprezintă două in- 
scrieri diferite ale situației istorice în limbaj, așadar două 
modalităţi de actualizare a semnelor lingvistice; in fata 
cărora stă libertatea de alegere a scriitorului. Trecind cu 
vederea raportul dialectic de acceptare, contrast, aluzie, 
refuz al autorului faţă de limba literară se intimpiná 
riscul de a pierde o parte din semnificatul nou al tex- 
tului; aceasta e una dintre dimensiunile de ordin cri- 
tico-semiologic, nu numai lingvistic, intrucit faptul că 
unii autori urmează căile oficiale, iar alții zboară in li- 
bertate are o funcţie semnică deosebită. 

În limba literară posibilităţile semnificative şi comu- 
nicative se actualizează altfel decit în limbă, nu numai 
din motivele generale si structurale expuse mai sus 
(par. 1), ci pentru că limba literară e un sistem conotativ 
cu acumulare diacronică : vocabula, sintagma sau stile- 
mul nu numai cá sint conotate in ele însele, ci au un 
plus semantic, un surplus de semnificatie care le vine 
din contextele artistice precedente in care s-au actuali- 
zat: sá ne gindim la incárcátura evocatoare cápátatà de 
adjectivul vago (rátácitor, nestabil) in traditia poeticá ita- 
lianá de secole sau la adjectivul ermo (singuratic, solitar), 
după utilizarea lui leopardianá. O formă frapantă de 
acumulare diacronicá o constituie codificările limbii li- 
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terare ; schematizind, sub rezerva excesivitátii care există 
în orice schemă, în interiorul limbii literare se pot dis- 
tinge : si 

1) Coduri stilistice cu sferà bine delimitatà, proprii 
diverselor genuri literare si epoci, ce reprezintà vitali- 
tatea spatio-temporalà a unor constante formale struc- 
turate în raport cu tematici specifice (cf. mai jos, cap. V) ; 
acest raport fix si de la teme către forme si de la forme 
la teme, permite folosirea termenului de „cod“. 

2) Subsisteme formale consolidate, registre, sau scrii- 
turi sau stiluri, a căror apariţie, existenţă şi moarte e 
condiţionată de o dialectică a fenomenelor socio-cultu- 
rale. După cum a ilustrat în chip magistral Auerbach în 
Mimesis, există ca urmare transmigrarea de-a lungul 
timpului a unei serii întregi de fapte lingvistice, de pe 
planul unui stil, pe cel al altuia : de pildă, în limbile si 
literaturile antice parataxa aparţine stilului umil, avind 
mai mult un caracter comico-realist decît sublim, în timp 
ce în Chanson de Roland, ca si în tradiţia autonomă a 
Bibliei, componentele paratactice cu forța lor de blocuri 
sintactice independente, constituie structura sintactică a 
stilului înalt, sublim 11. Totuşi, investigate în sectiuge 
sincronicá, stilurile, ca si scriiturile in sensul barthian, 
prezintă un caracter de închidere, fapt ce l-a făcut pe 
Barthes să scrie: „Se va găsi deci în orice scriitură 
ambiguitatea unui obiect care este în același timp limbaj 
şi constringere ; in adincul scriiturii e o «circumstantà» 
străină limbajului, ceva ca o privire cu o anume inten- 
tie, care deja nu mai e cea a limbajului“ 15. 

La cerinţele oricărui autor stilurile sau registrele sau 
tipurile de scriitură au răspuns întotdeauna oferind ceva 
în acelaşi timp mai organizat şi mai schematic decît 
textele pe baza cărora s-au format, ceva asemănător unui 
model formal. Acestor tipuri de scriitură li se datorește 
prezența unor mărci uşor de recunoscut în operele care 


14 AUERBACH, 1946, p. 115. 
15 BARTHES, 1953, p. 34. Despre teoriile stilistice ale lui 


Barthes cf. BARBERI SQUAROTTI, 1972, p. 21—22. 
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aderă la ele ; adică elementele care provin dintr-un tip 
de scriitură sau registru (fie ele fonetice, morfosintactice 
sau: lexicale) poartă cu ele, împreună cu conţinutul se- 
mantic, o „informaţie suplimentară de registru“ 16: în 
domeniul foneticii un exemplu ar putea fi persistenta 
de-a lungul întregului secol al XIX-lea în poezia lirică a 
formelor nediftongate foco, loco * etc., pe cînd proza oferă 
formele diftongate existente şi în multe dintre graiurile 
regionale. Un efect lingvistic conştient poate fi totuşi 
obținut prin practici dinafara registrului : sînt cele pe 
care Riffaterre le numește nonce-standards sau moduri 
de structuri convenţionale cu efect de îndepărtare, de 
pildă forme aulice, de stil înalt, incluse în texte pa- 
rodistice. 

3) Acel mare cod al conotatiei sau produs de hiper- 
codificare, care este retorica 1, ale cărei reguli şi prac- 
tici formale au strábátut secolele prin capacitatea de 
adecvare la diverse continuturi ; dupá cum observá Bice 
Garavelli Mortara: ,Fatá de gramaticá (ars bene loqu- 
endi) care fixa normele vorbirii corecte pe baza «auto- 
rilor buni», dar nu furniza nici un alt criteriu pentru 
studierea textelor, limitind analiza--la cuvinte si fraze, 
retorica, ocupindu-se de stil cu scopul de a da precepte, 
ajungea să descompună şi să definească mecanismele 
discursului si să traseze un fel de planuri globale pentru 
structurarea conţinutului“ 18 ; de unde retorica ce stà la 


16 WANDRUSZKA, art. cit, în Italiano d’oggi, 1974, p. 72. 

+ În limba italianá.de azi — fuoco, luogo (foc, loc — nt. 

Y ECO, 1975, p. 344—358. Pentru o istorie si o bibliografie 
a retoricii trimitem la FISCHER, 1973, p. 134—156. Cf. intre 
altele V. FLORESCU, La retorica nel suo svilupo storico, Bo- 
logna, Mulino, 1971 (opera in original románesc dateazá din 
1960). G. PRETI, Retorica e logica: le due culture, Torino, 
Einaudi, 1968. R. BARILLI, Poetica e retorica, Milano, Mursia, 
1968, G. VASOLI, „La «nouvelle rhetorique» din Perelman", în 
Attualita della retorica, 1975, p. 13—36. R. BARILLI, ,Retorica 
e narativa“, ivi, p. 37—54. R. BAEHR, „Retorica rediviva ?", ivi, 
p. 89—100. Cf, intre altele J. DUBOIS, F. EDELINE, J. M. KLIN- 
KENBERG, P. MINGUET, F. PIRE, Hç TRINON, Rhétorique 
générale, Paris, Larousse, 1970. 

18 GARAVELLI MORTARA, 1974, p. 33. 
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baza nu numai a teoriei stilurilor, dar si a existenţei 
concrete însăşi a anumitor tipuri de scriitură. 

Astăzi s-a întîmplat totuşi ceva nou. În contextul cul- 
tural contemporan prezența şi funcţia retoricii sint pu- 
ternice, chiar obstinate, dar cu caracteristici diferite față 
de trecut. Deocamdată s-a reînnoit domeniul teoretic : 
că aşa-numita nouvelle rhétorique descinde din cea cla- 
sică, dar se deosebeşte de aceasta prin perspective lo- 
gico-filosofice, sociologice şi prin trăsături constitutive, 
s-a demonstrat chiar recent prin studiile lui Vasoli despre 
Traité de l'argumentation, al lui Perelman, şi al doamnei 
Olbrecht-Tyteca (cf. bibliografia la.nota 17). Nou este 
de altfel si contactul ce s-a instituit intre aceste cerce- 
tări şi teoriile generale ale gramaticii textuale (cf. capi- 
tolul „Semantic Operations. Processes of Metaphoriza- 
tion“, în van Dijk, 1972), ca şi între ansamblul cercetă- 
rilor teoretice şi aplicarea în domeniul semiologic, la 
faptele literare şi la nivelele lor constitutive. De aici a 
rezultat ca urmare proiectul unui catalog explicat al fi- 
gurilor retorice (citata Rhétorique générale a grupului 
din Liege) ; desigur, lucrurile sint mai complexe şi pen- 
tru că, după cum se ştie, orice figură retorică îşi are 
mica sa problemă homerică, aflată încă în discuţie. 

E cazul aşadar să ne întrebăm dacă se regăseşte în 
realitatea lingvistică contemporană (limbă şi limbă lite- 
rară) un corespondent al acestei reînnoiri a interesului 
pentru retorică pe plan teoretic şi critic. Răspunsul ni 
se pare foarte diferit după cum întrebarea se proiec- 
tează asupra producției literare sau asupra aceleia (scrise 
sau orale) legate de limbajele sectoriale. Literatura de 
astăzi nu permite răspuns univoc: recent Baehr în arti- 
colul „Retorica rediviva ?* (cf. nota 17) încheie o scurtă 
confruntare între utilizarea formelor retorice în nouveau 
roman-ul francez şi în narativa italiană cu un bilanț în 
favoarea acesteia din urmă ; în linii mari ni se pare po- 
sibilă afirmaţia că raporturile dintre scriitorii în viață si 
modelele retorice tradiţionale nu sint paşnice: rupturii 
şi refuzurilor din partea unora (cf. I. 4, IIIa. 6) le co- 
respunde recuperarea izbitoare a unor structuri de-a 
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dreptul manieristice de către alții (cf. V.6). În schimb, 
modelele retorice şi-au extins influenţa într-un mod ade- 
sea cu mult superior asupra diferitelor teritorii ale co- 
municării sociale în așa măsură încit studiul anumitor 
limbaje sectoriale, ca cel al politicii, publicităţii, sportu- 
lui etc. se realizează în bună parte printr-o cercetare 
asupra aplicării unor astfel de modele. 


Efectul diferit la nivel literar şi la nivel pragmatic 
pune în lumină conexiuni fundamentale între fenomenul 
retoric şi situația socială. Posibilităţile pe care regulile 
retorice le oferă traducerii în fapt a funcţiei conative a 
limbii, adică a tuturor formelor de persuasiune subtilă, 
explică această coborire de azi a retoricii în sfera prag- 
matică ; punerea unor îngrădituri retorice în jurul enun- 
turilor despre lucruri e de folos dacă înţelegem să le 
ascundem 19. 

Astfel se verifică în privinţa retoricii ceea ce se ob- 
servă în legătură cu genurile literare (cf. LIV, V.3), criza 
de funcţionalitate pe plan artistic, adică la nivel înalt şi 
sporirea ei în comunicațiile de masă sub formă de abor- 
dări expresive şi goale de conţinut. Ar fi poate simplist 
să creăm în acest caz omologii structurale gen Goldmann 
între istoria societăţii şi schimbarea funcţiei retoricii, 
chiar dacă istoria, după cum nota încă din 1967 Barthes 2%, 
modifică în mod subtil ritmul transformărilor formale şi, 
adăugăm noi, locul evenimentului sau al nivelului social. 
Pentru a conchide pe scurt, în planul consumului se re- 
găseşte perpetuarea modelelor tradiţionale prin interme- 
diul prezenţei frapante de figuri de gindire şi de cuvint, 
în timp ce în limba literară ceea ce interesează sînt 
utilizările traditionalului în afara normei şi transformă- 
rile sale. 


1? Linguaggi settoriali, 1974, si mai ales studiul lui Eco 
despre limbajul politicienilor. Cit despre sporirea funcţiei cona- 
tive cf. M. CORTI, „Per una nuova prospettiva nello studio del 
linguaggio pubblicitario“, în Italiano d'oggi, 1974, p. 57—66. 

20 R. BARTHES, L^ analyse rhétorique", în Littérature et 
société, 1967, p. 30— 45. 
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Structurilor retorice ale limbii literare, înțeleasă dia- 
cronic, li se datorează de altfel faptul că un anumit nu- 
măr de figuri, sintagme si stileme, adevărate mărci re- 
torice, au dobindit o putere semnicá autonomă atit de 
mare, incit sá circule in spatii si timpuri diferite inde- 
pendent de registrul sau codul stilistic sau simplul text 
in care s-au născut. În acest sens Cohen oferă exemplele 
acelor figuri uzuale, „unde formă şi substanță, raporturi 
si termeni sint scontate dinainte. Astfel în expresia 
flamme si noir (Racine), avem o formulă îndrăzneață în 
aparență, dar care în realitate nu poartă nici urmă de 
invenţie. Flamme pentru amour, noir pentru coupable 
sint in acea epocă de uz curent : inteligibilitatea este ime- 
diatá pentru publicul cult* ?!t, Numai cá, in timp ce pen- 
tru Cohen.expresia „figură uzuală“ ar fi o contradicție 
terminologicá, intrucit ,uzualul este negarea abaterii", 
in termeni mult mai proprii Genette?? afirmà validita- 
tea distinctiei in sfera retoricii intre ,figuri uzuale* si 
„figuri de invenție“, intrucit abaterea se definește prin 
opoziția față de semnificația literală, nu din opoziția față 
de uzantá ; fapt confirmat de întreaga istorie a retoricii 
şi a limbii literare. Metaforele tradiţionale, lipsite de 
acum de forţa originară pe care metaforizarea o produ- 
sese în interiorul unui context, ajung să constituie ceea 
ce van Dijk defineşte, ca .şi Chafe şi Des Tombes, drept 
un „literary lexicon“ comparabil cu un „idiomatic or 
«performance» lexicon“ 23. Încă lipseşte o istorie a limbii 
literare italiene care să stabilească relaţii între tipologia 
stilistică si microstructurile retorice migratoare si să dea 
pe cit posibil nişte indici de frecvenţă a lor. 

Ansamblul mărcilor retorice, ca si, mai general, cel 
al materialului retoric traditional si al elementelor sti- 
listice codificate, e foarte important pentru efectele 
comunicării literare deoarece inlesneste contactul text- 


21 COHEN, 1971, p. 69. 
22 GENETTE, 1969, p. 107. 
23 VAN DIJK, 1972, p. 249. 
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destinatar ; oferind prezența a ceva deja cunoscut ală- 
turi de noutatea mesajului, favorizează într-adevăr 
primul grad al comunicării literare. 


ANALIZA SINCRONICA SI DIACRONICA 
A LIMBII LITERARE 


5. Unul dintre postulatele lui Doležel în „Zur. Sta- 
tistische Theorie der Dichtersprache“ 21 afirmă că struc- 
tura lingvistică a unei opere cere examinarea la nivel fie 
sincronic fie diacronic, deoarece limbajul poetic al unui text 
produce deformări nu numai asupra limbii contemporane 
lui, ci şi asupra tradiţiei de limbă literară care îl pre- 
cede: „Die Explication der Sprachstructur eines litera- 
rischen Werkes, einer literarischen Schule oder Epoche 
kann nur durch die Verbindung der syncronischen 
Analyse mit der historischen (diachronischen) Analyse 
gegeben werden“ *. Pe lingă cercetarea textuală, analiza 
la nivel sincronic şi diacronic a limbii literare e indispen- 
sabilă în deducerea înseși a principiilor sistemului literar, 
întrucît constantele sale formale, fapt perceput încă de 
formalistii ruşi, își schimbă funcţia în decursul timpului, 
drept care codificárile se transformă pină ajung să 
dispară cu timpul, cu excepţia unor eventuale recupe- 
rări ulterioare. Cu cit codul formal e mai puternic şi are 
o mai largă acţiune într-un sistem, cum este cel retoric, 
cu atit e menit să dureze mai mult, în timp ce codifi- 
cările legate de un singur gen literar (poezia bucolicá, 
să zicem) sint supuse unei uzuri relativ accelerate. 
Problema va fi reluată în cap. V în legătură cu discuţia 
despre genurile literare, drept care aici vom da doar o 
exemplificare sumară, extrasă dintr-o secțiune sincronică 
a limbii literare, respectiv cea italiană din secolul al 


2 în Mathematic und Dichtung, 1965, p. -275—293; citatul 
la p. 279. : : 

* ,Explicatia structurii lingvistice. a unei opere literare, a 
unei şcoli sau epoci literare poate să fie dată numai prin imbi- 
narea analizei sincronice cu analiza istorică (diacronică)“ (germ.). 
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XV-lea. Latina, care dintotdeauna a dormitat ascunsă în 
italiană, se deşteaptă pe deplin în această epocă, astfel 
încît una dintre inovațiile determinante constă în noua 
utilizare literară, în cuprinsul limbii italiene, a unei serii 
întregi de latinisme fonetice, morfologice, sintactice, 
lexicale, dospite si crescute sub acţiunea mişcării cultu- 
rale celei mai puternice a secolului, Umanismul. 

Se verifică atunci două fapte fundamentale : 1) intra- 
rea noului material și a noilor funcţii lingvistice schimbă 
organizarea relationalà a unităților precedente care 
constituiau sistemul limbii literare fapt pentru care 
ajunge: să se producă o deplasare coaxială a raportu- 
rilor în interiorul sistemului (se eclipsează, de pildă, 
multe forme din Trecento). 2) Fie codurile stilistice cu 
sferă delimitată (genuri literare), fie marile subsisteme 
formale consolidate, stiluri sau registre (pentru această 
distincţie vezi mai sus la par. 4.) fac uz de latinisme 
într-un mod specific, conferindu-i o fumctie semnicá spe- 
cificá. De exemplu, in genul bucolic nu numai cá pátrun- 
derea in masá a latinismelor creeazá o serie de rime 
proparoxitone, sáltárete, prin aceleasi cuvinte de la un 
text la altul (àngere, băculo, vétera etc.) adică transformă 
organic nivelul  ritmico-metric după o strategie de 
compunere a poeţilor, care este si fonico-ritmicä, dar 
aceste vocabule latine, tocmai pentru că sint introduse 
prin contrast cu lexicul bucolic, devin purtătoarele unui 
semnificat simbolic (păstor — umanist), dobindind un 
nou grad de semnicitate 25. Eglogele pot deveni astfel 
purtătoare ale unui discurs simbolic de natură politică, 
aşadar ale unei semantici cu mai multe trepte, la mai 
multe nivele izomorfe (cf. IV, 4). 

În schimb, în petrarchismul secolului al XV-lea 
implantarea latinismelor în limba poetică bine codificată 
prin ea însăși, -slujind ca model, are funcţia de a crea 
un eclectism de esenţă, în care Petrarca nu mai este 
singura componentă a petrarchismului ca atare; lati- 


35 CORTI, 1968. 
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nismele sint din cînd în cînd simptome sau semnale ale 
unei noi poetici 26. 

Nu e uşor să distingem în cele două exemple date 
ce anume revine poeţilor înşişi şi ce ţine de acea sferă 
de referinţă exterioară textului care este limba literară, 
cu motivațiile ei socio-ideologice ; e indispensabil aşadar 
să nu avem în vedere în fiece text ceea ce continuu se 
poate numi „figură opozitivă“, adică raportul „dintre un 
enunț prezent în text şi celelalte enunturi posibile ofe- 
rite de tradiţia literară, cu alte cuvinte cadrul prezen- 
telor si al absenfelor, care e, cum s-ar spune, cel al 
opţiunilor. Pentru scopul discuţiei noastre, ceea ce con- 
tează mai mult este funcţia diferită a constantei latinism 
în mai multe tipuri de codificare pe plan sincronic. 

Dacă se trece la planul diacronic, se vor inmulti 
desigur exemplele de constantá a formelor cu schimbare 
de funcţie ; invarianta marchează limita inferioară de 
pertinentá a acelei lucrări colective a scriitorilor care va 
schimba funcţia. A se lua, de exemplu, filonul expre- 
sionist, unde invarianta este limba compozită (incruci- 
sare de latinisme, arhaisme, forme dialectale, forme 
aulice şi populare, tehnicisme), care se acumulează isto- 
riceşte în cursul vital al filonului expresionist şi se adap- 
tează diferitelor contexte socio-culturale. Gadda vorbeşte 
cu pătrundere despre o dezvoltare care depăşeşte limi- 
tele personalităţii şi ne dă prilejul să ne gindim la o 
istorie a literaturii în sens colectiv ?. Or, numeroase 
studii despre filonul expresionist (Contini, Segre etc) 
permit aprofundarea fenomenului prin care din secolul 
al XIII-lea (Contrasto de Cielo d'Alcamo) pînă în -secolul 
al XVI-lea (Folengo, Ruzante), în secolul al XIX-lea 
(Scapigliati) si piná azi (Gadda şi gaddienii) scriitorii pe 
de o parte operează devieri în relaţiile reciproce ale 
registrelor, adică inovează la nivelul procedurii, pe de 
altă parte conferă compozitului o funcţie diferită în 
text si deci în mesajul de idei adresat destinatarilor. La 


22 CORTI, 1956, pp. XLI—XLIX. 
21 GADDA, 1958, p. 78. 
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Folengo, de pildă, va frapa îmbogățirea pe planul 
construcției invariantei (= limba compozită) : a se vedea 
jocul combinatoriu al trăsăturilor dialectale, luate cînd 
din graiul padan sud-estic, cînd din graiuri foarte locale 
(mantovan, brescian, bergamasc etc.) amestecate cu 
limba literară italiană din secolul al XVI-lea si cu o 
latină foarte mobilă 28 sau la funcţia eminamente ideo- 
logică a expresionismului din secolul al XIX-lea al lui 
Carlo Porta 2%. Ultim şi foarte recent exemplu, Horcy- 
nus Orca de Stefano D'Arrigo 39, poem epic în proză, 
mai mult baladă modernă decit roman, în care combi- 
natoria elementelor formale ale liniei expresioniste 
(limbă aulică, latinisme, diferite graiuri siciliene din zona 
istmică) are funcţia de a da un corp lingvistic stratifi- 
cării mitico-istorice, págino-crestine a civilizației mari- 
náresti a Siciliei, insulă-scenă a marii epopei. O distanță 
cosmică față de expresionismul din Contrasto de Cielo 
d'Alcamo. 


INOVATIA LINGVISTICA A SCRIITORULUI 


6. Rásturnind unghiul de perspectivă, vom putea să 
ne punem problema incidentei inovației lingvistice a 
scriitorului asupra celor două sisteme, cel al limbii şi 
cel al limbii literare. Primul tip de raport e mai puţin 
perceptibil în mod direct, deoarece soliditatea codificată 
a sistemului face ca inovaţia individuală să acţioneze 
foarte lent si prin diferite medieri, înafară de perioadele 
de excepţie, cum poate fi cea a secolului al XIX-lea în 
ceea ce priveşte soluția manzonianá a limbii. În schimb, 
în sfera limbii literare fermentul inovator poate intra 
rapid în circuit: el ia proporţii în istoria limbii literare 
pînă cînd drastica acţiune de ruptură a unui scriitor sau 


28 Dintr-o cercetare în curs de tipărire a Silviei Isella. 

29 Cf. Introducerea lui D. Isella la C. Porta, Poesie, Milano, 
Mondadori, 1975. 

3? Milano, Mondadori, 1975. 
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a unei mişcări de avangardă reuşeşte să facă repede 
şcoală ; se nasc imitatorii şi „genul de ruptură“, dacă ni 
se permite acest oximoron, e bun apărut. Trimitind la 
cap. V pentru o aprofundare a problemei punerii in crizá 
a codurilor de către scriitorul autentic, am dori numai 
să semnalăm aici chestiunea, oferind două cazuri limită 
ale raportului limbaj al ărtistului — limbă literară. 
Dante, care trăieşte într-o epocă de puternice codifi- 
cări literare şi, de existență robustă a teoriilor stilurilor, 
pe plan teoretic le acceptă importanţa, aproape o eta- 
lează (De vulgari eloquentia) si o repetă în Scrisoarea 
către Cangrande della Scala, posterioară Divinei Come- 
dii; dar fiind un scriitor de primă mărime tocmai în 
Divina Comedie violentează legile. îngrăditoare ale sti- 
lurilor si inoveazá profund într-un fel de contrast cu 
limitárile teoretice ale repartitiei stilistice. In acest sens 
Auerbach?! atrage atentia cá Benvenuto da Imola deja 
a atins aceastá problemá in comentariul sáu, acolo unde, 
după ce explică împărţirea tripartită in stil tragico-ilus- 
tru, mijlociu-polemico-satiric, umil-comic, conchide că 
în Divina Comedie se află toate acestea. Or Dante e un 
scriitor, cum bine a spus Petrocchi??, care întotdeauna 
„ştie ce gindeste si ce face“; tocmai prin aceasta el este 
o foarte înaltă mărturie a felului în care un mare scriitor 
nu poate să nu tulbure pacea apelor literare, adică acele 
norme publice ale scrisului, pe care totuşi era convins 
că le-a acceptat. Legile formale ale operei se impun 
canonizării stilistice cu forţă diferentiatoare si Dante 
ajunge să se simtă în inovație ca în elementul său, fapt 
ce a fost relevat cu pătrundere de către Mandelstam în 
jurul anilor '30, în cîteva pagini splendide din Discorso 
su Dante 33 : „Cu mult înainte de Bach, cînd încă nu se 
fabricau orgi monumentale, ci numai prototipuri foarte 
modeste, embrioni ai viitoarei minuni, cînd cetra acom- 
paniată de vocea umană era încă instrumentul de bază, 


3 AUERBACH, 1946, p. 192—196. 
€ PETROCCHI, 1969, p. 244—245. 
33 MANDELSTAM, 1967, p. 137. 


100 / SPAȚIUL LINGVISTIC 


Dante a ştiut să construiască în spaţiul verbal o orgă 
nemăsurată şi puternică, la care era capabil să dea con- 
certe capricioase, folosind toate registrele posibile, 
suflînd în foale, făcînd să urle sau să gingureascá toate 
tuburile“. 

Fenomenul de rupere a convențiilor stilistice de 
către un mare scriitor a fost deja investigat pe plan 
semiologic de către Lotman (1970); ceva diferit şi, în 
acest punct al discuţiei noastre, ceva relevant pentru 
cazul dantesc, este duplicitatea de program, teoretică pe 
deo parte, si poetic-creativá pe de alta ; cum s-ar spune, 
un act prin care teoreticianul se înscrie în tradiţie, iar 
poetul o depăşeşte. Probabil, dacă se acceptă distincţia 
operată de van Dijk între macrostructurile formale de 
nivel profund ale unui text (în sensul lingvistic al adjec- 
tivului) şi microstructurile de suprafață, fidelitatea lui 
Dante faţă de regulile stilistice are loc la primul nivel; 
iar polifonia, pentru a rămîne la imaginea muzicală a lui 
Mandelstam, la al doilea, fapt condiţionat de raţiuni 
contextuale. Așadar in operă există  macrostructura 
coerentă care se manifestă prin intermediul unor struc- 
turi locale discontinui, de la marea forță inovatoare pînă 
la efecte fie ale textului, fie ale tradiţiei limbii literare. 

Al doilea exemplu, care față de primul e un parva 
componere magnis *, oferă un raport răsturnat între 
reflectia teoretică şi creație si numai prin aceasta ne este 
permis să-l abordăm. Va fi vorba, aşadar, de o puternică 
conștiință teoretică a necesităţii ruperii convențiilor lite- 
rare şi, tocmai datorită acestui lucru, de o cantitate 
necorespunzătoare de efecte inovatoare. Este cazul 
neoavangardei italiene a anilor '60: devastare fecundă 
în sistemul lingvistico-literar, punere în criză a codifi- 
cărilor, duel cu întreaga materie lingvistică, literară şi 
neliterară, în care se observă numai prelungirea normati- 
vitàtii trecutului. Motivele sint clar recapitulate la 
distanţă în timp de către Guglielmi : „Rupturile logice, 


* Lucru de mică însemnătate (vezi ,componere parva mag- 
nis", Virg. = a compara cele mici cu cele mari“; lat. — N.T.). 
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sfärimärile sintactice demonstrează cá sintem in pre- 
zenta unei regresiuni simbolice de la ordinea logico-sin- 
tactică în care cuvîntul practic şi dialectic se cristalizează 
transformindu-se în «adevăr» sau în sublimare ideolo- 
gică, la ordinea semantică, adică la acele semnificaţii 
informale, în parte inconștiente, care se supun cu totul 
altei logici decit cea comunicativă şi că sublimările ideo- 
logice nu mai ajung pentru a conţine şi a subordona. 
Avangardele descind prin gradele de alienare din limbaj 
şi pun problema schimbării lumii (măcar changer la 
vie)“ 3. Din motivele de mai sus scriitorii neo-avangar- 
dei sint cu toții mai putin capabili de construcţie decit 
de opusul ei, utilizează în mod anormal vechile coduri 
mai degrabă decit să creeze unele noi, demistificä, con- 
testă, sint eversivi; coincidenta dintre teoria lucidă si 
praxis-ul poetic se află aici la temelia imposibilității de 
a crea. Părți memorabile în aceste texte sint atunci chiar 
limba literară şi limba, ambele supuse unui proces radi- 
cal de contestare, de probă categorică a realităţii lor 35, 


34 GUGLIELMI, 1974; despre antiliteraturä, p. 16—21: 
citatul la p, 16. Cf. si GUGLIELMI, 1967, cap. „Idea e ideologia 
della letteratura moderna“. - 

35 M. CORTI, „La lingua e gli scrittori, oggi“, in CORTI, 
1969, p. 93—108 (art. dateazá din 1965). 
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POEZIE ȘI PROZĂ 


1. În practica textuală nu pare posibilă punerea unei 
graniţe, a unui tampon între texte poetice şi nepoetice, atit 
de infime sînt trecerile de la non-poetic la poetic, atit de a- 
nevoios e sà stabileşti cînd anume ceva începe să devină 
poetic, chiar dacă se ştie că pe plan teoretic un criteriu 
distinctiv există. De aceea e profitabil să ne îndreptăm dis- 
cutia către ultimele inele ale unui lant ipotetic de texte cu 
adresă directă către poezie, iar dintre acestea să optăm 
pentru textul poetic în versuri, chiar dacă teoretic nu exis- 
tă excludere pentru poemele în proză şi pentru proza poe- 
tică, categorii ce nu se regăsesc în clasificarea lui Cohen 1, 
unde „poemul în proză“ e făcut să coincidă cu „poemul 
semantic“, adică cu textul ce lasă neutilizat aspectul foni- 
co-timbric al limbii, aspect determinant însă în mesajul 
poetic. Cohen rămîne prin urmare ancorat în chip curios 
de vechea şi simplificatoarea distincție între texte în ver- 
suri si texte ce nu sint în versuri. În schimb trebuie să 
intre în discuţie acea specie de aparentă proză, aşa-zis 
poetică sau proză artistică, a 'cărei caracteristică constă 
în a acorda paritate de drepturi, egalitate absolută sune- 
tului si sensului, semnificantilor ca si semnificatilor, 
fapt ce nu tine de tipologia prozei propiu-zise. Să-l ascul- 
tám pe Zamjatin : „În ce anume constă diferența dintre 
proză şi poezie? Poeţii, versificatorii îşi revendică si 
acum privilegiul de a constitui un conclav artistic aparte. 
Pentru mine însă e clar : între poezie si proză artistică nu 
e nici o diferenţă. Sint unul si același lucru. [...] A fi ma- 
estru autentic în sfera prozei artistice e tot aşa de greu 


1 COHEN, 1966, pp. 36—38. 
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ca şi a face o călătorie interplanetará*.? Dreptate ii dă, 
de pildă, Arcadia lui Jacobo Sannazaro, a cărui proză e 
un caz atit de frapant de măsură fonico-timbrică orga- 
nizată structural, interactionind cu nivelul semantic si 
încă in asa fel încît să semantizeze trăsăturile timbrice si 
ritmice ca în orice text poetic ce se respectă, proza din 
Arcadia este chiar mai mult poezie decit eglogele înca- 
drate în ea. Un mare arhetip de proză lirică este cea din 
Vita Nuova de Dante. 

În orice caz nu se poate nega, iar arhiva mnemoteh- 
nică a fiecăruia o poate confirma, că raportul proză-poezie 
se stabileşte prin criterii foarte diferite de la o literatură 
la alta si de la o epocă la alta, cum a arătat deja Lotman 4. 


AVANTEXTUL POETIC SI DUBLA INTRARE ÍN JOC 


2. Despre ce vorbim cind vorbim de limbaj poetic ? 
Problema. fundamentală ce se pune in mod constant din 
cele mai indepártate timpuri ale reflectiei teoreticienilor 
indieni si pînă astăzi se manifestă sub un dublu aspect: 
1) care sint trăsăturile specifice ale limbajului poetic ? 
2) există vreo diferență calitativă a acestuia față de limbă, 
deşi folosesc acelaşi material ? Al doilea aspect intră în 
problema mai generală a diferenţei calitative ca atare a 
limbii literare înseşi, pentru care cf. Illa.1. 

Primul aspect al problemei nu este, evident, numai 
lingvistic, întrucît cuprinde şi chestiunea competenţei 
poetice şi a procesului de dezvoltare a energiei creatoare, 
adică ceva care se situează înaintea execuţiei textuale si 
aparține avantajului sau frazei generative pre-textuale ; 
unde avantajat nu înseamnă, desigur hors-text, ca la 
Duchet (1971, p. 8). Energia creatoare se constituie, ca să 


2 ZAMJATIN, 1970, p. 67—68. 

8 TERRACINI, 1966, p. 209—249. Despre problema raportu- 
lui proză — poezie cf. AVALLE, 1974, p. 12—23. VAN DIJK, 
1972, p. 281—283. 

4 LOTMAN, 1970, p. 120—131. 
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zicem aşa, ca înput al avantajului, în accepţia noastră. 
Printr-o imagine pur gramaticală Mandelştam consideră 
improprie orice noțiune de operă de artă înţeleasă ca 
obiect static, bun terminat, avînd „calmul budist si gim- 
nazial al cazului nominativ“ $5. Pentru a înţelege mai 
mult, adaugă el, trebuie să ţinem cont de dinamica crea- 
tiei. E profitabil deci să pornim de aici ca să înţelegem ac- 
tiunea de rezistență si de violare pe care limbajul poetic 
o exercită asupra limbii ca vehicul al comunicării si cod. 

Chiar şi teoreticienii indieni şi-au pus această pro- 
blemă ; soluţia lor este foarte semnificativă şi incitantă, 
chiar aşa inacceptabilă, cum este, în contextul nostru cul- 
tural. Cum arată Pierre Sylvain Filliozat (1972), pentru 
aceşti teoreticieni limbajul poetic e un sunet care pro- 
duce cunoaştere ; pînă aici formula e acceptabilă şi în- 
tr-un anumit sens, chiar foarte modernă. Textul e un lanţ 
de rezonanţe fonico-ritmice, comparabil pentru indieni cu 
rezonanța prelungită a unui clopot; de ce acest lanţ de 
rezonanțe produce o cunoaştere care merge mai în pro- 
funzime decit cunoașterea normală a realităţii ? Pentru 
că, tot după teoreticienii indieni, în cuvintul poetic re- 
trăiește un semn străvechi depozitat în fundul psihicului, 
adică un asemenea cuvînt relevă urme anterioare, amin- 
tiri de referinţe la trecut întilnite de om în încarnări an- 
terioare. Or, dacă se operează o violentare hotărită asu- 
pra acestei meditații indiene, despártind-o de îmbrăţișa- 
rea teoriei filozofico-religioase a reîncarnării, rámin ci- 
teva idei a căror încărcătură semnificativă a traversat, ca 
să zicem asa, secolele : a) poezia e un sunet care dá cu- 
noastere ; b) cuvîntul poetic are o densitate de semnifica- 
tie, adică o polisemie înnăscută care nu-l caracterizează 
decît în cadrul contextului poetic; c) această densitate 
este strîns legată de procese pre-textuale $. 


5 MANDELȘTAM, 1967, p. 148, (studiul datează din anii '30). 

€ Critica psihanalitică de marcă freudiană ar substitui pro- 
cesului psihic al teoreticienilor indieni cu urmele mnesice, legate 
de activitatea psihică a memoriei. 
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Să facem acum un salt în timpul nostru, mai precis un 
sondaj asupra declaraţiilor unor poeti privind faza avan- 
textului, unde imediat izbeste recurenta atitor afirmaţii 
asemănătoare pentru produse atit de diferite între ele. 
Valery 7: „Et tantôt, c'est une volonté ` d'expression qui 
commence la partie, un besoin de traduire ce que l'on 
sent ; mais tantót, c'est, au contraire, un élément de for- 
me, une esquisse d'expression qui cherche sa cause, qui 
se cherche un sens dans l'espace de mon âme... Observez 
bien cette dualité possible d'entrée en jeu: parfois quel- 
que chose veut s'exprimer, parfois quelque moyen d’ex- 
pression veut quelque chose à servir“. Să încercăm să re- 
flectăm asupra ambelor aspecte ale procesului. În altă 
parte Valery defineşte această dublă cale posibilă de in- 
trare în joc prin expresiile combinaison des choses şi 
combinaison des mots (I, p. 1454), avind un important 
accent sau supliment de informatie fatá de prima : poetul 
„voit des figures d'un ordre particulier ou l'autre ne voit 
que ce qui intéresse un homme pris au hasard“. Mod di- 
ferit de a privi realul, care este acea capacitate de a muta 
$i a ageza intr-un raport nou elementele sale constitutive, 
definit de Pasternak astfel: ,Tout se passe comme si la 
réalité surgissait à travers une catégorie nouvelle ; cette 
catégorie nous parait étre son état propre, non le nótre... 
Nous cherchons à lui donner un nom. Ainsi naît Part“. 8 

Apariţia acestei „categorii“ noi, care pare o „stare 
proprie“ a realului, dar care se produce din raportul între 
real şi „starea“ subiectului, este bine explicată de Rene 
Char? : „L'imagination consiste à expulser de la réalité 
plusieurs personnes incomplétes pour, mettant à contri- 
bution les puissances magiques et subversives du désir, 
obtenir leur retour sous la forme d'une présence entière- 
ment satisfaisante. C'est allors l'inextinguible réel incréé.* 
Chestiune aprofundată pînă la ultimele consecințe atunci 


1 VALERY, I, 1338. 
* In JAKOBSON, 1973, p. 133. Cf. şi PROUST, 1954, p. 718— 


719. 
° CHAR, 1957, p. 215. 
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cînd Char adnotează (ivi, p. 216): „Le poéte doit tenir 
la balance €gale entre le monde physique de la veille et 
l'aisance redoutable du sommeil ; les lignes de la connais- 
sance dans lesquelles il couche le corp subtil du poeme 
allant indistinctement de l'un à l'autre de ces états diffé- 
rents de la vie*. 

Asadar douá serii complementare de raporturi noi: 
una intre elementele realului percepute intr-un mod di- 
ferit, intrucit sint combinate diferit (Valéry) ; alta intre 
două stări existenţiale ale subiectului, care se manifestă 
în contact cu realul, inconştientul si conştientul (Char). 
În acest tip de „Entrée en jeu“ activitatea creatoare con- 
cretă va fi cea care împinge „conţinuturi raţionale sau 
dominate rational, către irationalitatea secretă şi cu ade- 
vărat biologică a formelor“. 10 

Revenind la complexa reţea de contacte cu realul, care 
are loc înainte de text, cînd intrarea în joc a poetului se 
află la nivelul semnificatilor, această intersectare de sti- 
muli şi linii de forță produce în text un efect care cre- 
dem că se poate defini obiectiv ca o abatere de la obiş- 
nuita gramatică a viziunii. Prin gramatica viziunii inte- 
legem ansamblul de percepții, de apropieri intrate în obis- 
nuintá, de tradiţii, de coduri semiologice, care intră în 
acţiune atunci cînd un om luat la întimplare priveşte 
ceva; privirea subiectului social, in fine. Poetul este 
acela care scapă unei asemenea gramatici a. viziunii, nu-i 
urmează legile şi clasificările ; din nou Pasternak : „Seule 
l'ardeur passionée de l'élu peut transformer en poésie 
cette «vérité qui nous opprime de ses lois»* (op. cit., 
p. 131). Poetul, schimbind unghiul de vedere si gradul 
sáu de intensitate, inlocuieste in real raporturile cunos- 
cute .cu altele, noi, inedite si secrete, descoperind o ne- 
așteptată contiguitate sau un fel neobişnuit al lucruri- 
lor de a se asocia sau de a se substitui între ele ; această 
lecturá a realului, produsá de ceea ce Char ar numi éner- 
gie dislocante genereazá acea connaissance productive du 


réel (Moulin premier). 


19 AGOSTI, 1972, p. 43. 
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Neexistind nici o operaţie figurală sau simbolică in 
sfera poetică în afara limbii, abaterea de la gramatica 
viziunii se manifestă prin violentarea normelor gramati- 
cii limbii ; aici s-ar putea dovedi incitantă distincţia lui 
Coșeriu între sistem si normă; există execuţii care nu 
violează gramatica limbii, dar nici nu apar ca „normale“ ; 
van Dijk a încercat să le scoată în evidenţă specificul artis- 
tic 11, Desigur, Baudelaire își poate permite să meargă si 
mai departe : gramatica se transformă in magie evocatoare, 
pierzind „caracterul pur relational care constituie ariditatea 
sa, sau degramaticalizindu-se* 12, Fapt pe care Lotman, 
ca teoretician, îl defineşte : „Eliminare a interdictiilor 
existente (la nivelul limbii naturale) prin unirea de ele- 
mente în interiorul aceleiaşi unități semantice (cuvînt sau 
uniune frazeologică)“ 13, După părerea noastră, încă din 
faza avantextului poetic pare eà se conturează distincția 
între texte poetice orientate către legături fundamental 
metonimice sau metaforice ; într-o atare fază „figurile“ 
apar în forța lor generativà. 14 Procesul este de expecta- 
tivă atunci cînd poetul, cum spune Mallarmé, „cede l'ini- 
tiative aux mots“ 15, şi intrarea în joc e provocată de un 
cuvint, de un ritm, o serie fonico-timbrică, ce se agită în 
căutarea unui semnificat. Poate nimeni nu a caracterizat 
această fază mai bine ca Mandelştam : „Versurile trăiesc... 
din acel calc sonor al formei care precede poezia scrisă. 
Nu există încă nici un cuvint, şi versurile sună deja“ 16. 
În alt loc el vorbeşte de „semne-undă“, de „reţea de sem- 
nale“ ; încît pare posibil să-i recunoaştem poetului o aşa- 


11 COȘERIU, 1962. Dar cf. mai ales VAN DIJK, 1972 şi tri- 
miterile care s-au tăcut in cap, lu a. x. 

12 Cf. GENETTE, 1969, p. 110, unde referindu-se la Le poeme 
du haschish, partea IV, observă distanța planetară a unei: ase- 
nenea concepţii de „poezia gramaticii” a lui Jakobson. 

13 LOTMAN, 1970. 

14 Un text poate chiar să aibă ca structură generativà o fi- 
gură ; chiar si un text prozastic (TODOROV, 1971, p. 35). 

15 MALLARMÉ, 1945, p. 366. 

16 MANDELSTAM, 1967, p. 44; articolul e din 1921. 
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zisă imaginație a sunetelor, adică un proces de imaginare 
generat de sunete. Atunci acea combinaison des mots îşi 
atrage magnetic un sens, astfel cá supradeterminarea se 
dirijează dinspre gramatica limbii înspre gramatica vi- 
ziunii. Tenacitatea subtilă si îndărătnică a unui mot este 
leit-motivul multor reflecţii poetice asupra fazei pre-tex- 
tuale. Iată ce spune Gottfried Benn : „Există într-adevăr 
ceva care se poate numi modul în care cuvintele se or- 
donează în jurul unui autor. Poate în cutare zi el a dat 
peste un cuvint anume care-l preocupă, îl excită, pe 
care crede că poate să-l utilizeze ca pe un motiv condu- 
cător“. 17 Si Montale declară cá de multe ori procesul. de 
incubare a unei poezii constă în a purta mai mult timp 
în tine un cuvint, cu încărcătura sa fonicá, pe care poetul 
nu ştie încă cărui joc combinatoriu îl va supune. Mario 
Luzi o confirmă si el 18, descriind procesul prin care un 
cuvint comun încetează dintr-odată de a mai fi astfel, 
începe sà semnifice si se leagă de alte cuvinte pînà cînd 
ia naştere un „circuit“. Si din nou Mandelştam : ,Cuvin- 
tul viu nu defineşte un obiect, dar alege în mod liber, ca 
pe o locuinţă, cutare sau cutare semnificat obiectiv, o ex- 
terioritate, un corp îndrăgit. Iar în jurul acelui lucru cu- 
vintul pluteşte liber precum sufletul în jurul corpului 
abandonat dar nu uitati. 19 

Din mărturiile producătorilor de poezie rezultă mereu 
că „poeticul“ opune rezistenţă curentului impur al limbii- 
vehicul (Alfonso Gatto vorbeşte de un fel de atletism 
poetic), creînd legături necesare, fonico-ritmice sau se- 
mantice care în limbă ar fi arbitrare; de unde rezultă 
consecința că în textul non-literar semantica unităţilor 
creează legătura, în timp ce în textul poetic legătura este 
aceea care creează semanticitatea. Klinkenberg, pe ur- 
mele lui S. Marcus, distinge între continuum-ul semnifi- 
catiilor poetice si așa-zisul caractere discret al celor- 


17 BENN, 1959, p. 223. 
18 LUZI, 1974, p. 37. 
39 MANDELŞTAM, 1967, p. 43. 
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lalte. 20 Asa încît „specificul“ poeziei este acea improprie- 
tate din limba comună, alteritatea sa, acea étrangeté lé- 
gitime. 21 

În realitate (Mallarme şi Valery au ilustrat acest lu- 
cru în mod clar) duplicitátii intrării în joc îi urmează în 
faza textului aflat în proiect, care este deja faza distan- 
țării critice, o constantă oscilare, am zice un contradans 
între universul semnificantilor si universul semnificatilor 
care se comportă ca după ansambluri complementare, de 
unde paritatea de putere a amîndurora în textul termi- 
nat. Zanzotto ar zice că astfel se reconstitue în procesul 
oscilatoriu, unitatea inițială a psihicului; dar aceasta 
este o problemă care depăşeşte examenul structurii ge- 
nerative a textului si care ar necesita cercetări de altă 
natură, în timp ce pe noi ne interesează momentul în care 
ştiinţa constructivă se altoieste pe invenţie. Citäm din 
nou pe Mallarmé : „A quoi bon la merveille de transpor- 
ter un fait de nature en sa presque disparition vibratoire 
selon le jeu de la parole, cependant ; si ce n'st pour qu'en 
émane, sans la géne Qum proche ou concret rappel, la no- 
tion pure. 

Je dis: une fleure ! et, hors de l'oubli ou ma voix re- 
légue aucun contour, en tant que quelque chose d'autre 
que les calices sus, musicalement se léve, idée méme et 
suave, l'absente de tous bouquets* (op. cit. p. 368). 
Această floare, la început fait de nature, supus unei pres- 
que disparition vibratoire selon le jeu de la parole, la sfir- 
sit absentă din tous bouquets, notion pure, ne ilumineazá 
asupra existentei unui proces abstractiv, care nu este si 
‘nu poate fi atins pe cale logică, ci numai pe cale poetică; 
asemenea floare absentă din toate acele bouquets ar pu- 
tea fi luată ca emblemă a hipersemnicitátii poetice, rezul- 
tat final al limbajului înţeles ca sunet ce produce cunoaş- 


20 J. M. KLINKENBERG, „Vers un modèle théorique du 
langage poétique", în Degres, I, 1973, dd—12. 
21 Expresia aparține tot lui CHAR, 1957, p. 221. 
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tere (cf. mai jos par. 3). Pe de o parte stăruința asupra 
intrării în joc a poetului în procesul generativ al textului, 
aduce contribuţii în chestiunea competenţei lingvistice 
poetice care se dovedeşte diferită din punct de vedere 
calitativ de competenţa non-artistului, întrucît poetul 
descoperă virtualitáti ale limbii deschise numai lui, cre- 
ează o serie de galerii subterane care pun în contact ele- 
mente ale limbii inaccesibile unele altora si, in sfirgit, 
elimină arbitrarietatea semnului! Pe de altă parte faza de 
input iluminează asupra celei de autput, adică asupra 
producției textuale ; dacă într-adevăr e valabilă pentru 
toate textele poetice afirmația lui Agosti după care „în 
poezie sensul se întoarce asupra sa însuşi, confirmă în 
mod indefinit si infinit o ipostază iniţială prin parcursul 
vertical pe care acesta îl actualizează“ 22, intrarea diferită 
în joc, cum se va vedea, poate lăsa semne despre ea în 
text. 

Rezultatul producerii poetice de sens a fost reliefat 
de diverşi cercetători ai limbajului poetic, şi în mod par- 
ticular de Pagnini 2 : semantizare a sunetelor, semanti- 
zare a sintaxei, semantizare ulterioară a semnificatilor 
lexicali ai limbii, eventuală semantizare a grafiei. Pa- 
gnini conchide : „Fazele mai sus indicate cuprind cele două 
fenomene poetice tipice: al «semantizării formei» si al 
«devierii semnificatului»“. Totuşi nu se exclude din dis- 
cutie existența unor texte în care devine dominant nive- 
lul semantizárii semnificantilor şi a altora în care devine 
dominantă devierea semnificatilor. Adică sintem de acord 
cu Lotman atunci cînd afirmă că dacă textul nu ar sugera 
la vreunul din nivelele sale o structură parţială tradi- 
tionalá, ci ar viola şi ar violenta toate structurile limbii 
în ansamblu, inovaţia sa ar înceta să mai fie percepută. 
Riffaterre (1960) ajunge la afirmaţii ce concordă cu cele 
ale lui Lotman, referitoare la acelaşi nivel al textului, cel 
stilistic, atunci cînd pune în lumină felul cum efectul de 


22 AGOSTI, 1972, p. 52: 
23 PAGNINI, 1974, p. 13—14. 
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imprevizibilitate al faptului de stil se naste din contrastul 
cu gradul înalt de previzibilitate al contextului, nemarcat 
stilistic, care îl precede. În cazul acesta efectul abaterii 
stilistice debordează, inundă trăsăturile precedente ne- 
marcate,.dindu-le funcție stilistică. 

Dacă este adevărat că într-un text poate să fie domi- 
nantă semantizarea semnificantilor, iar în altul devierea 
semnificatilor, credem că geneza tipului de organizare 
textuală schitatá aici are între motivările sale şi tipul de 
intrare în joc a poetului în faza avantextului. 

Între cercetările care dau importanţă echivalentei ele- 
mentelor formale ca funcţie dominantă cîştigă teren în 
Italia studiul lui Agosti I messaggi formali 4, în care sint 
individualizate diferite structuri formale transfrastice la 
diferiți poeti, ca „dinamica ritmico-timbrică“, constitui- 
rea de „figuri fonetice“, producerea de „obiecte ritmice si 
materice“, „expansiunea semnificantului“ si diseminarea 
sa. Studiile lui Serpieri despre Eliot descoperă în schimb 
ca trăsătură dominantă anumiţi nuclei semantici sau ima- 
gini profunde, obscur generatoare, care prezidează la pro- 
ducerea întregii opere a lui Eliot: „Natural, individuali- 
zarea nucleilor generatori nu trebuie să fie statică si de- 
finitivă, ci dinamică şi provizorie, indemnind la efectua- 
rea a nenumărate incursiuni în text pentru a verifica 
solidaritatea structurilor semnice în rețeaua semnifican- 
tilor* 25. Admitind si unghiul diferit de interpretare al 
cititorului in postură de critic, interpretare care orien- 
teazá ca o busolă orice lectură, apare îndreptàtità recu- 
noasterea posibilitátii ca unul dintre cele douá ansambluri 
complementare, cel formal si cel semantic, sá actioneze ca 
dominant, în raport cu forța sa generatoare din faza de 
avantext. La asemenea fazá ni se pare cá face aluzie 
Starobinski in introducerea la Char 26 cînd vorbeşte de 
un dincoace al poeziei care subsistá aláturi de un dincolo 
şi pe care „energia poemului nu încetează de a-l indica“. 


2 AGOSTI, 1972, p. 11—43. 
25 SERPIERI, 1973, p. 41. 
26 CHAR, 1974, p. 9—10. 
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HIPERFUNCTIA SEMNICĂ A TEXTULUI POETIC 


3. Este bine cunoscută prin importanța sa distincţia 
celor şase funcţii ale limbii făcută de Jakobson, printre 
care se remarcă tocmai funcţia poetică, ce „proiectează 
principiul echivalentei de pe axa selecţiei pe cea a com- 
binării“ 27 ; o consecinţă fundamentală ar fi aceea cà ro- 
lul limbii poetice este acela de a se comunica pe sine. În 
studiul Roman Jakobson poéticien, după ce ilustrează 
ascendentele unei asemenea concepţii, Todorov 28 pune în 
lumină dezvoltarea în timp a gîndirii teoretice a lui 
Jakobson, preocupat după 1960 să implice alături de 
structurile fonico-ritmice ale gramaticii poeziei pe cele 
semantice, prin care funcţia poetică se încarcă de forța 
de a face ambiguă funcţia referentialá. Ni se pare totuşi 
că rámine neclarificat in teoria jakobsonianá un impor- 
tant pasaj: unde se situează diferenţa calitativă între 
aplicarea funcției poetice în limbă si limbajul poetic al 
unui text ? Azi, pe plan teoretic, cele două fapte nu apar 
coextensive (cf. III a. 1); şi nici nu se dovedesc astfel 
la o interogare a textelor. Iată un caz limită, grosolan, dar 
cu atit mai instructiv : de curînd în ambianța cea mai ra- 
finatà a producţiei italiene de mesaje publicitare s-au 
născut nişte texte poetice din punct de vedere formal, 
studiate de Sabatini 29, in care se regăsesc figurile gra- 
maticale, paralelismele, iteratiunile, antitezele, structurile 
retorice, rima, toate elementele constitutive ale asa-zisei 
gramatici a poeziei ; există aici o puternică şi conştientă 
folosire a funcţiei poetice a limbii, dar poezia lipseşte ; ea 
nu se situează în acest limbaj. 

Sint necesare două reflecţii : în primul rînd, după Le- 
vin, orice text poetic adevărat generează un cod special 
care are un mesaj unic, poezia însăşi 39 ; e ca şi cum s-ar 


21 JAKOBSON, 1963, p. 192. 

?8 TODOROV, 1971 a, p. 275—286. 

?9 F. SABATINI, „Il messaggio pubblicitario da slogan a 
prosa-poesia", în Il Ponte, 24, 1968, p. 3—19. 

80 LEVIN, 1962, p. 41. 
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spune cá în poezie totul e pertinent la nivel fonic şi se- 
mantic, adică totul „semnifică“. În al doilea rînd unita- 
tea transfrasticá a semnificantilor si a semnificatilor 
produce o semnificație globală a textului, care nu este 
deloc suma semnificatilor partiali ce se pot identifica in 
el; utilizarea lor a fost neutralizată de legea textuală si 
limba a suferit astfel o adevărată metamorfoză. Ne aflăm 
în cadrul unei hipersemantici care aparține numai auto- 
nomiei limbajului poetic si îl diferenţiază calitativ de 
orice alt tip de limbaj în care va fi utilizată. funcţia poe- 
tică a limbii, chiar şi ca funcţie predominantă, precum: 
în poeziile publicitare. 

Să luăm, de pildă, binecunoscutul fenomen al polise- 
miei din domeniul poetic : aici e indispensabilă, după pă- 
rerea noastră, distincţia între micropolisemie si macropo- 
lisemie. Prima se manifestă la nivelul vocabulei, al sin- 
tagmei, al stilemului, care printr-o densitate semantică 
aparte devin polivalente. Incit Mandelştam defineşte cu- 
vintul poetic astfel : „Fiecare cuvint e un mănunchi de 
semnificaţii care, departe de a converge într-un punct 
oficial unic, iradiazá în diferite direcţii“ 31, adică densitatea 
cuvîntului poetic înseamnă nu numai o excepţională 
producție semnică, ci şi iradiere, flux de energie ira- 
diantă. Micropolisemia e obiect de cercetare fie lingvistică, 
fie critico-semiologică, în timp ce macropolisemia, care e 
o producție semnică nouă a textului ca atare, este un 
obiect specific al criticii semiologice. 

Așadar, hiperfunctie semnicá a textului 32 ; dacă cităm 
Infinitul de Leopardi, ne dăm seama (consideratia de faţă 
riscă să pară un loc comun) că semnificatul total nu e: 
suma semnificatiilor cuvintelor si enunturilor care îl 
compun, întrucît semnificatul lor prim, legat într-un fel 
oarecare de nişte referenti si pseudoreferenti este aglu- 
tinat, fiind incompatibil si neconciliabil cu organizarea 
semantică a discursului poetic ; ceea ce e valabil si pen- 


31 MANDELSTAM, 1967, p. 138. 
‘2 ECO, 1975, p. 328—343, in paragraful „Rilievo semiotico 
del testo estetico". 
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tru nivelele formale : de pildă, Brioschi, studiind struc-. 
tura metrică „în ramă“ din Infinitul a putut ajunge la 
concluzia că ea îndeplineşte „aceeași funcție pe care co- 
lina sau îngrăditura o au în itinerariul mental tentat 
acolo : forma nu e altceva decît punctul de plecare pen- 
tru o explorare a informului. Structurile metrico-sintac- 
tice reproduc chiar acel itinerar în sine“ 33. De aceea, ni 
se pare ne-exhaustivă afirmația conform căreia limbajul 
poetic se comunică doar pe sine ; ea e valabilă numai în- 
trucit limbajul poetic se dovedeşte autonom față de re- 
ferenti, adică la nivelul unei semantici primare sau a unei 
semantici a limbii. Dar, în realitate, textul poetic emite 
un mesaj care schimbă gramatica viziunii cititorilor săi 
asupra realităţii. Vorbim de hiperfunctie semnicá si nu 
de o semantică secundară, deoarece această ultimă no- 
tiune se poate referi fie la globalitatea fiecărui text în 
parte, fie el şi non-literar (totul nu e niciodată suma păr- 
tilor componente), fie la parafrazările posibile de texte 
literare (exemple sugestive a oferit recent la reuniunea 
de la Urbino din iulie 1975, dedicată metalimbajului, 
comunicarea încă inedită a lui R. Posner). 


GRAMATICA COMPETENTEI POETICE 


4. Adevăratul destinatar al limbajului poetic este cel 
care, urmind instrucţiunile textului, depăşeşte pragul se- 
manticii textuale si printr-un proces invers celui parcurs 
de poet, recuperează parțial faza avantextului. Precum 
scria Risset 4 : „Caracteristică lecturii poeziei este a face 
gîndul să coboare de pe suprafața alunecoasă a cuvinte- 
lor în substanţa in care se mișcă esentialul, provocind în 
ritmul mental o încetinire fulgerătoare a mişcării natu- 
rale“. Pe drept cuvint se obisnuieste să se afirme că sis- 
temul de informare artistică e foarte costisitor ; dacă vo- 
lumul de informaţie n-ar fi o recompensă pe măsură, ci- 


33 BRIOSCHI, 1974, p. 413—414. 
4 RISSET, 1972, p. 165. 
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titorul nu s-ar supune la o cheltuială atit de mare ; in acest 
raport special între emitent si destinatar, care se creează 
cînd textul este poetic, se poate afla probabil o nouă con- 
firmare a diferenţei calitative a competenţei poetice; 
enunturile poetului nu numai că sint noi, fapt ce i se 
întîmplă oricărui vorbitor, dar sint neinlocuibile si im- 
posibil de extrapolat din contextul general, decit cu pre- 
tul pierderii posibilitátii de comunicare poeticá. 

S-ar putea vorbi, in felul lui Blanchot 35, de ,miraco- 
lul“ lecturii poetice, ca de un Lazare, veni foras, dar s-ar 
intimpina riscul de a presupune niște oficianti de epifanii 
de idealistá amintire, cind pur si simplu complexitatea 
obiectului poetic inteles ca hipersemn este aceea pe care 
voim s-o punem in lumină. Încît e preferabil să recurgem 
la Eco din recentul său Trattato di semiotica generale, 
acolo unde se ocupă de relieful semiotic al textului artis- 
tic in general: „[...] textul estetic reprezintă un model 
«de laborator» al tuturor aspectelor funcţiei semnice ; în 
el se manifestă diferite moduri de producere şi de ase- 
menea, diferite tipuri de judecată şi, în definitiv, el se 
constituie ca aserfiune metasemiotică asupra noţiunii vii- 
toare a codurilor pe care se bazează“ % ; „Textul estetic 
isi dobindeste statutul de super-funcfie semnică ce core- 
leazá corelatii*. 

Am dori de altfel sá notám cá, deoarece, in momentul 
intrárii in joc a poetului si in faza avantextului, emiten- 
tul este implicat in intregime, la nivelul inconstientului 
Si conştientului, acelaşi lucru se întîmplă si cu destina- 
tarul; vrem sá spunem cá structurile formale ale lim- 
bajului poetic, seriile fonico-ritmice, corelatiile timbrice 
şi sintactice sint adesea mai mult „simţite“ de cititor de- 
cît receptate raţional, de unde jocul subtil de oglinzi 
între semnificanti si semnificati. De aici importanţa ca- 
pitală a problemelor privitoare la tipologia receptàrii 
poetice, incluzindu-se în aceea mai largă a lecturii în 
general sau a decodificării (pentru care cf. mai jos, II b). 


3 BLANCHOT, 1965, p. 169. 
3% ECO, 1975, p. 328. 
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Bin mai multe părți, şi mai ales în cheie matematică, 
se tinde astăzi să se lucreze în direcţia unei gramatici a 
enunturilor poetice cu ambițiosul program de a desco- 
peri un „sistem poetic“ sau o langue a poeziei. 37 Bier- 
wisch, de exemplu, s-a dedicat cercetării unui Selektions- 
mechanismus (P!) care să primească la intrare descrie- 
rea structurală a frazei textului poetic (SB == Struktu- 
relle Beschreibung) si să furnizeze la ieşire două clase, 
SB! si SB?, dintre care SB! ar reprezenta numai structu- 
rile ce corespund regulilor poetice. Dar Bierwisch însuși 
şi-a dat seama cá Pl, pentru a funcționa, ar trebui să 
dispună de un sistem finit de reguli, care să distingă 
structurile poetice de toate celelalte. Aducind aşadar o 
modificare lui P!, încît să poată permite mai buna rela- 
tionare a structurii lingvistice si poetice, el notează cu 
P mecanismul care selectioneazá in cele două serii enun- 
turile după o gradatie, o scală de poeticitate : „P ordnet 
also mit anderen Worten beliebige SB nacheinander in 
einer Skala der Poetizităt“. * 

Complexului de reguli din care se constituie P i-ar 
aparține, de pildă, explicitatea regulii jakobsoniene citate 
mai sus, după care principiul de echivalență se mută de 
pe axa selecției pe cea a combinării. Astfel de reguli ale 
lui P operează pe enunturi lingvistice, dar evident, sint 
in sine extralingvistice ; si aici incep dificultátile. Bier- 
wisch sustine cà poetica privită ca ştiinţă trebuie să ac- 
cepte, ca date de fapt, efectele poetice si să le stabilească 
numai regulile de funcţionare ; la care se ridică urmă- 
toarea obiectie : în baza căror criterii se construieşte 
„scala de poeticitate“ şi se disting regulile de deviere? 
Pentru a preintimpina acest obstacol serios Bierwisch 
afirmă si subliniază că abaterile trebuie considerate poe- 
tice numai dacă sint fondate pe o regularitate ; cu alte 
cuvinte, dacă ele nu îmbracă un caracter de deviere ar- 
bitrară. Lucrurile nu sînt totuşi atit de simple, din mo- 


31 BIERKISCH, 1969, p. 49—65. 
* „Așadar P. ordonează cu alte cuvinte orice SB unul după 
altul într-o scală a poeticitàtii* (germ.). 
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ment ce Bierwisch însuşi e obligat să releve că „ein 
bestimmtes Regelsystem überhaupt erst mit dem Werk 
entsteht, in dem es sich niederschlügt, dass es also gar 
nicht als vorgebener Code existiert“ (art. cit., p. 61). ** 
Deci se verificá adesea faptul cá un determinat sistem 
de reguli are drept cimp de actualizare un singur text, 
continind in interiorul sáu propriul sáu cod, incit citi- 
torul, notează Bierwisch, se gáseste „in der Situation 
des Kryptanalitiker, der nicht decodiert, sondern den Code 
brechen muss“. *** Ni se pare foarte semnificativ că Bier- 
wisch, in legáturá cu microstructurile unui text aparte, 
ajunge in definitiv sá dea dreptate observatiilor lui Con- 
tini asupra pertinenfei in interiorul textului poetic chiar 
si a unei forme exceptionale si unice. 


La acest pumct se poate conchide cá operatia lui Bier- 
wisch, ca si a altor cercetători, e valabilă dacă se referă 
la caracterul funcţional nou pe care elementele lingvis- 
tice îl dobindesc în interiorul structurii literare si poe- 
tice în speță (cf. si Doležel, 1966). Atunci ar fi vorba de 
proiectul unei așa-zise gramatici a competenţei poetice ; 
sau cum ar zice van Dijk, de un competence-system şi 
un performance-system (cf. III a. 1) raportabil la limba 
literară privită sincronic şi diacronic, aşadar o cercetare 
complementară celor din retorica generală si din stilistica 
generală. Tendinţa actuală de generalizare nu trebuie to- 
tusi să ne facă să uităm cá, precum în artificiul narativ 
al straniului, ceea ce e obișnuit si comun devine nou si 
surprinzător datorită punctului de vedere neobișnuit, tot 
astfel enunturile poetice devin abateri prin intervenţia 
acestui sublim artificiu de stranietate care e complexa 
interacțiune a tuturor nivelelor, principiu sau lege indi- 
viduală a textului. 


* „Un anumit sistem de reguli apare în general abia odată 
cu opera in care el se autoanulează, astfel incit nici nu există 
ca un cod dat“ (germ.) 

*** „in situaţia unui decriptator care nu decodifică, ci tre- 
buie să violeze codul“ (germ.) 
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LIMBAJ CE SE COMUNICĂ PE SINE 


5. Există efectiv, şi într-o tipologie a textului poetic 
trebuie ținut cont de ele, texte pentru care e permis să 
afirmi că limbajul poetic se comunică numai pe sine, adică 
propria-i realitate materică şi propria organizare. Zum- 
thor, de pildă, extrapolează în anumite genuri literare me- 
dievale texte al căror limbaj „ne fait vraiment reference 
qu'à soi“, unde, „au nom de la chose à découvrir est 
substitué l'ensemble des virtualités signifiantes de cette 
chose“, limbaj care se vorbeşte pe sine însuşi in confor- 
mitate cu nişte poetici speciale pînă la cazul-limită al 
limbilor poetice artificiale 38, în care a poetiza e o ope- 
ratie analogă jocului de sah. Mai complex este cazul ace- 
lor carmina figurata carolingiene, in care versurile sint 
construite in așa fel incit să conţină in locyri fixe anu- 
mite litere care, legate intre ele, dau sen$ul ascuns al 
poemului. În plus, liniile generate de aceste litere creează 
un desen geometric sau o imagine emblematică ; această 
scriitură iconică este ea însăşi text, „integré au macro- 
texte poétique indissolublement lié à lui par la matéria- 
lité signifiante des lettres ; il est sens, et le plus profond 
que recéle cette architecture de signes“ 39. 

În epoca modernă pot fi insusite ca exemple de lim- 
baj care se vorbeste pe sine unele texte ale avangardelor 
literare, ce se configureazà ca ,emergentá provizorie a 
unei operaţii ce se reface“ 40, lucrare asupra funcţionării 
lingvistice a textului, ucidere premeditată a semnificati- 
lor, distrugere conştientă a interacțiunii lor cu semnifi- 
cantii, în virtutea unei negări provizorii a înfățișării lu- 
mii. În acest gen de poezie ieșită din comun ca situație 
semnificantii își asasinează semnificaţii in conformitate 
cu o poetică a non-comunicării sau, cum era la modă să 
se spună acum cîțiva ani'in anumite cercuri ale culturii 


3 ZUMTHOR, 1972 a, p. 322. 
3 ZUMTHOR, 1975, p. 28. 
40 RISSET, 1972, p. 222. 
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militante, cu c poetică a „comunicării unei non-comu- 
nicári*. 


TEXT POETIC IN FAZĂ DE PROIECT. 
STATUTUL VARIANTELOR 


6. Între avantext şi textul poetic finit se situează di- 
feritele faze ale executiei, procesul variantelor sau cel de 
convertibilitate a materiei poetice, cea mai neimblinzitá 
si in cele din urmă cea mai „exactă“ dintre toate mate- 
riile ; in acest interval, fie el lung sau scurt, are loc pu- 
nerea in functiune a ,artificiului^ care arde, recreeazá 
forme si in jurul cáruia se invirtesc si se definesc douà 
conceptii antitetice. 

Pe de o parte, Poe, care vede in procesul variantelor 
ceva ce se îndreaptă către „atingerea perfecțiunii de- 
pline“ 41, Conceptie care se regăseşte si la Benn: „[...] 
aici e misterul : poezia este deja terminată înainte de a 
fi începută ; numai că poetul nu-i cunoaşte încă textul. 
Poezia nu poate fi desigur diferită de felul cum arată ea 
după aceea, cînd e terminată. Stii cu foarte mare exacti- 
tate cînd e terminată, dar, desigur, lucrul poate dura 
timp îndelungat, săptămîni, ani, dar înainte de a fi ter- 
minată nu-i dai drumul.“ În această perspectivă activi- 
tatea de corectare este strins legată de o necesitate, aceea 
de a face textul asa cum „trebuie“ să fie. 

Pe de altă parte, există concepţia exprimată de Mal- 
larmé, Valéry si reluată de cel mai mare cercetător al 
procesului variantelor, Contini, aceea a unei ,perene 
aproximári a valorii*. 

Cum se stie, Valéry ajunge sá imagineze o topografie 
a variantelor: ,Peut-étre serait-il intéressant de faire 
une fois une oeuvre qui montrerait à chacun de ses 
noeuds, la diversité qui s'y peut présenter à l'esprit, et 
parmi laquelle il choisit la suite unique qui sera 


^1 POE, 1971, p. 1308. BENN, 1959, p. 224. 
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donnée dans le texte. Ce serait là substituer à l'illusion 
d'une détermination unique et imitatrice du réel, celle 
du possible-à-chaque-instant, qui me semble plus véri- 
table“ 42. 

În Saggio d'un commento alle correzioni del Petrarca 
volgare din 1942 4% Contini reia chestiunea astfel : „Școala 
poetică ce derivă din Mallarmé si care îşi are teoreti- 
cianul in Valery, considerind poezia în actul ei, o inter- 
pretează ca pe un proces veşnic mobil şi nesfirşit, pentru 
care poemul istoric reprezintă o secțiune posibilă, chiar 
gratuită, nu neapărat ultima. Este un punct de vedere 
al producătorului, nu al beneficiarului. Numai că, dacă 
criticul înţelege opera de artă ea pe un «obiect», aceasta 
reprezintă numai obiectivitatea operaţiei sale, «datul» 
fiind ipoteza de lucru morală a abnegatiei sale; dar o 
investigare a actului poetic îl va face să-şi schimbe în 
mod dinamic formulele, sà repereze mai curînd nişte 
direcţii, decît nişte contururi fixe ale energiei poetice. 
Corecturile autorilor descriu o directivă, şi nu o graniţă“. 

Despre activitatea de corectare în sine, care cuprinde 
situaţii si evenimente psihice, întilniri ale poetului cu 
sine însuși, tot Poe are însemnări sugestive, acolo unde e- 
numeră „nenumăratele fulguratii ale uneiidei carenu a 
atins maturitatea expresiei, fanteziile deplin perfectio- 
nate care din disperare au fost lásate de o parte ca 
imposibil de tratat, precautele alegeri si refuzuri, chi- 
nuitoarele stersàturi si interpolările, într-un cuvint, 
roțile si rotitele, scripetii pentru schimbările de cortină, 
scările si trapele diavolului, penele de cocos, fardul roșu 
şi alunitele negre, care nouăzeci si nouă la sută consti- 
tuie practica histrio-nului literar“. 

Faptul priveşte desigur textul poetic ca şi pe cel 
prozastic, dar e valabil şi pentru probleme ale organi- 
zării structurale a operei pentru care cf. IV. 1; inte- 
resează aici cercetarea graduală a limbajului poetic 


42 VALERY, 1957, I, 1467. 
13 CONTINI, 1970, p. 5; studiul este din 1942 (dar elaborat 
în 1941). 
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dintr-un text prin dinamica variantelor ca momente ale 
structurării formale ce  ilumineazá natura însăşi a 
scriiturii poetice, in care intr-un anumit mod, orice se 
află pretutindeni. Exemple clare de felul cum proce- 
dează oferă Contini in investigatia critică asupra varian- 
telor lui Petrarca si Leopardi ff, în cazul cărora dina- 
micii actului poetic îi corespunde dinamica operaţiei 
critice scotind la iveală poziţii cu semnificaţie teoretică. 
Și în primul rînd rezultă recunoaşterea faptului că 
,mutatiile sint în sistem şi de aceea implică o mulțime de 
conexiuni cu alte elemente ale sistemului şi cu întreaga 
cultură lingvistică a corectorului“. Acest sistem pare să 
se identifice cu ceea ce am indicat mai sus ca lege 
constructivă a textului (vezi par. 3) sau ca echilibru 
dinamic al său. „Cultura lingvistică a corectorului“ este 
locul alegerilor posibile, perspectiva paradigmaticà a 
limbii şi înainte de toate a limbii literare (sferă sino- 
nimică, virtualitate de asociaţii fonico-timbrice sau se- 
mantice); aici ni se pare importantă reflectia asupra 
faptului că în faza ultimă a reelaborării (ultima în 
practică, chiar dacă teoretic nu există text definitiv) 
varianta aleasă la sfirşit nu se mai află în raport dina- 
mic cu. altele posibile, pentru care textul a căpătat 
într-un fel închidere. De fapt, Contini, după ce a urmărit 
procesul variantelor din CXCVII al lui Petrarca, con- 
chide : „Perioada ritmică a fost închisă. Pe cit este posi- 
bil în cazul unei perfectiuni mobile, mobilă mai ales la 
Petrarca, declic-ul, resortul de care vorbeşte Alain a 
funcţionat. Va fi greu să mai deschidem acest meca- 
nism“ (op. cit., p. 12). Pentru inchideri atit de ingenioase 
Alfonso Gatto foloseşte expresia „victoria de după 
luptă“. Pentru că de luptă e vorba : legat de aceasta, la 
poeţi abundă atestările rezistenţei pe care textul o opune 
în timpul actului de corectare al producătorului său, 
prezentindu-i în diverse moduri un gol, o fisură, o lipsă 
de echilibru, care chiar dacă persistă timp îndelungat, 
se rezolvă apoi în mod misterios într-o clipă, o clipă 


# CONTINI, 1970, p. 5—31; 41—52; 169—192. 
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fericită, neprevăzută. Și aici cu adevărat intră în joc 
intersubiectivitatea autorului, discursul Celuilalt care se 
intersectează cu acela al conștiinței. Chiar adnotează : 
„En poésie, c'est seulement à partir de la communica- 
tion et de la libre-disposition de la totalité des choses 
entre elles à travers nous que nous nous trouvons enga- 
gés et définis, à méme d'obtenir notre forme originale 
et nos proprietes probatoires* 45. 

Revenind la Contini, cind el afirmá despre Petrarca 
cá in procesul variantelor se îmbină două mișcări dintre 
care „una e o mişcare de idee (dar şi de ton), cealaltă e 
o pură mișcare de ton“ 4, dincolo de corelatia posibilă 
cu discursul nostru inițial despre dubla intrare în joc a 
poetului în faza de avantext, rezultă de aici principiul 
vitalitàtii interacțiunii nivelelor constitutive ale textului 
poetic, pină la un izomorfism al lor, chiar dacă din cind 
în cînd în practica operativă-devine predominant nive- 
lul semantic sau cel fonic. În legătură cu aceste nivele 
se poate aminti leopardianul percorrea (din percotea) la 
faticosa tela (XXI, 22), despre care Contini, după ce 
identifică influenţa virgiliană în varianta de substituție 
(percurreus pectine telas), adnotează cu pătrundere că 
în corectură „se menţine -o limită misterioasă: apro- 
pierea fonică, cu toată distanța semantică dintre cele 
două variante indică probabil că percorrea exista ima- 
nent la nivel internaţional în percotea şi că percotea este 
o primă aproximare asociativă, chiar dacă neclară, a 
obiectului mental ?* 47. Cel mai bun comentariu al acestui 
exemplu leopardian relevat de Contini, îl oferă în cheie 
metaforică Mandelstam : „indestructibilitatea redactării 
nereuşite este o lege dinamică a operei de artă. Pentru 
a ajunge la ţintă trebuie să prinzi vintul din spate si 
să-l exploatezi: aceasta este chiar regula reuşitei in 
navigația cu pînze“ 48, 


"45 CHAR, 1957, p, 220. 

46 CONTINI, 1970, p. 7. 

5 CO INI, 1970, pp. 51—52. 

15 MANDELSTAM, 1967, p. 148, in „Discorso su Dante“. 
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Cazuistica jocului combinatoriu în procesul de corec- 
tare sau de reordonare este amplu explicată de cercetarea 
critică cpntinianà : compensári prin contiguitate sau la 
distanţă, schimbări de registru, tendința de a prefera 
anumite efecte (leopardianul vago față de dolce) pornind 
de la o bază de echilibre bilaterale, refacere cu scopul 
de a interioriza textul, dublă operaţie asupra stilemelor 
limbii literare (depăşire sau recuperare), asociaţii fonice 
sau semantice etc.; comportament diferit în funcţie de 
sistemul metric. 

Realizarea treptată a textului poetic printr-o dina- 
mică a variantelor totdeauna corelate în contiguitate sau 
la distanță, dovedind unitatea transfrastică la nivelul 
semnificantilor si al semnificatilor confirmă faptul cá 
numai utilizarea excepţională a unui anumit limbaj, 
ascensiunea sa către acel optimum, atit de arhitectonic 
fondat, poate să atingă cota cea mai înaltă a funcției 
semnice a limbii literare, şi cá tema horatianá a meta- 
morfozei poetului a putut să traverseze secolele, menti- 
nîndu-si încă pregnanta sensului, deplinătatea sa. De 
aceea limbajul poetic a fost în acest capitol obiectul 
unei tratări specifice. 


IV 
HIPERSEMNUL 


PROCESUL CONSTRUCTIV SAU VOINȚA OPEREI 


1. Orice cercetare asupra unei opere de artă cere o 
ipoteză de lucru şi coerență de perspectivă ; perspecti- 
vele, cum bine se stie, sint multiple şi complementare, 
de unde caracterul relativ si in acelaşi timp valoarea 
operativă a fiecăreia dintre ele. Caracter relativ, întrucît 
orice abordare teoretică sau experimentală lasă ceva 
„netradus“ ; valoare operativă, întrucît nu se aspiră la o 
soluţie ontologică, ci la reducerea pierderilor cauzate de 
ceea ce rămine intraductibil din operă în discursul critic. 
Denumirea de hipersemn, asumată aici pentru opera de 
artă în perspectivă semiologică, provine din faptul că 
opera poate produce un grad foarte înalt de informaţie 
tocmai pentru cá in ea se potenteazá însuşi complexul 
de semne care o constituie ; chestiunea a fost deja tratatà 
mai sus in III b în legătură cu hipersemantica textului 
poetic. 

Din punct de vedere al emitentului sau al producáto- 
rului mesajului artistic, existá scriitori la care opera se 
naste dintr-o ideatie destul de unitară, astfel incit 
autorul întrevede încă de la început cu o anume claritate 
structura generativá a textului ; dimpotrivă, sint alţii la 
care procesul de structurare se manifestă prin faze 
succesive de redimensionare şi transformare. În cel de al 
doilea caz, însăși funcţia constructivă în act este aceea 
care motivează transformările, ca şi cum opera însăși 
aflată în embrion îşi dictează legile, își impune într-un 
anume fel propria voinţă autorului. În altă parte, deja 
am revenit la comentariul singular al lui Thomas Mann 
pe marginea unei scrisori pe care Wagner i-a trimis-o 
lui Liszt (20 noiembrie 1851) în legătură cu geneza com- 


HIPERSEMNUL / 127 


poziţiei Ring der Nibelungen ! : „Face, așadar, să poves- 
testi această întimplare extraordinară si pentru el atit de 
neașteptată, atit de surprinzătoare, atit de fericită! Ar 
trebui s-o auzi povestită cu cuvintele lui pentru a inte- 
lege cit de puţin stie un artist, la început, despre opera 
sa ; cit de putin cunoaște incápátinarea fäpturii de care 
a inceput sá se ocupe, cit de putin prevede ceea ce opera 
voieste, ceea ce trebuie sá deviná, tocmai ca operá a sa, 
înaintea căreia prea adesea el se găseşte in acea stare 
sufleteascá ce se exprimá prin cuvintele : «Asta n-am 
vrut-o eu, dar acum n-am încotro. Asa să-mi ajute 
Dumnezeu». Ambitia îndirjită a eu-lui nu se află la 
începutul marilor opere, nici la originea lor. Ambitia nu 
e a artistului, ci a operei... care îi impune voinţa ei.“ O 
mărturie recentă și foarte frumoasă prin succinta ei 
limpiditate, aparţine lui Gabriel Garcia Marquez, în 
legătură cu ultimul său roman, Toamna Patriarhului : 
»/...] Apoi, după ce am terminat Un veac de singurătate, 
aflindu-mă la Barcelona, am luat din nou în mină 
manuscrisul la Toamna Patriarhului şi am început să 
scriu la ceea ce credeam că va fi redactarea definitivă. 
Dar încetul cu încetul întreaga concepţie tehnică pe care 
o născocisem despre cum ar trebui povestită cartea, mi 
se schimbă, chiar în timp ce o scriam. Pînă la urmă am 
aruncat şi am refăcut totul de mai multe ori de la capăt. 
Asa se face că mi-au trebuit şapte ani. Pe scurt, acest 
roman am învăţat să-l scriu, pe măsură ce îl scriam“ ?. 

Aceste două prestigioase fragmente îndeamnă la 
reflecţie asupra faptului că libertatea inițială a scriitoru- 
lui față de conceperea unei opere este destinată să scadă, 
să întimpine limite pe măsură ce fizionomia operei se 
conturează concret, si deci i se impune autorului: 
proces unic, probabil, în care diminuarea libertăţii se 
constituie ca element pozitiv, eficace în planul invenției. 


1 T. MANN, Adel des Geistes, Berlin und Weimar, 1965, 
pp. 424—425, Cf. CORTI, 1968 p. 141. 

? Dintr-un interviu al lui G. G. Marquez in Espresso, n. 28, 
13 iulie 1975. 
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Nimeni nu e mai didactic decît Poe în această problemă, 
cînd în The Philosophy of Composition 3 ilustrează acel 
modus operandi (chiar dacă în stil emfatic, din raţiuni 
polemice) al unui autor, generarea progresivă a unei 
structuri : pe măsură ce poetul selectioneazá teme, 
motive, imagini, ritmuri, metrică, opţiunile sale au din 
ce in ce mai puţine posibilități alternative, pînă ce la 
sfîrşit structura se dovedeşte de fier, întocmai ca cea 
din Corbul. Dacă pe măsura desfăşurării procesului 
constructiv se reduc posibilitățile de alternativă (cf. şi 
II a. 4), rezultă că absenţa semnificantului, la nivel tema- 
tic sau formal, ţine mai curînd de fazele genezei, decit 
de cele următoare, în care absența nu mai poate conta 
tot atit cit prezenţa. 

Desigur, nu trebuie confundată problema structurárii 
succesive a unei opere cu aceea a diferitelor ei redac- 
tări. Faptul că într-adevăr un scriitor,.la care fizionomia 
şi organizarea unei opere se realizează într-un mod 
foarte laborios, este adesea înclinat şi către refaceri de 
redactare, nu e decit tot o confirmare a insesi laboriozi- 
tátii sau chinului constructiv. Tipic se configurează difi- 
cilul raport al lui Jacobo Sannazaro cu opera sa cea mai 
faimoasá, Arcadia*; pornind de la o fazá de fidelitate 
faţă de codificarea genului bucolic,.care îl îndrumă către 
eglogele disparate, Sannazaro concepe în continuare, şi 
această concepţie trebuie să fi fost promptă si fără dubii, 
o structură de susţinere nouă : proze alternind cu eglo- 
gele şi avînd funcția de cadru, de fundal liric în care se 
incastrează eglogele. Este deja o mare noutate: o struc- 
tură adecvată romanului didactic alegoric este transferată 
genului bucolic. Dar caracterul exemplar al procesului de 
construcție se revelă cam pela jumătatea Arcadiei, cînd 
ca să folosim imaginea lui Thomas Mann, opera începe 
să opună rezistenţă, să-și dicteze voinţa sa autorului, 
revelindu-i necesitatea unei transformări a structurii 
generative initiale; ca si cum la origine noutatea hibri- 


3 POE, 1971, pp. 1309—1322 (articolul datează din 1846). 
4 CORTI, 1968 ; pp. 141—167. 
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dului proză-poezie nu i s-ar fi arătat autorului în toată 
posibilitatea intrinsecă de dezvoltare inovatoare. Începind 
cu proza VI centrul de greutate se schimbă: proza 
exclusiv lirică suferă nişte mlădieri, se modifică lent, dar 
inexorabil în direcţia narativă ; monodiei descriptive din 
primele proze îi urmează polifonia stilistică a povestirii, 
se naşte romanul pastoral, neîntrezărit la originea operei 
si căruia textele poetice, schimbîndu-si complet funcţia, 
ajunge să-i servească de comentariu, de întregire lirică. 
Structura arhitectonică e schimbată si odată cu ea, nu 
numai raportul proză-poezie, ci şi corelarea tuturor 
nivelelor textului, sistemul izotopiilor. În lucrarea la 
care s-a făcut trimiterea se -demonstrează transformarea 
pe care elementul narativ, romanesc o produce asupra 
temelor bucolice care, din cadre pastorale, devin forme 
dinamice ale povestirii. Schematizind: 1) personajul 
care spune „eu“ dobindeşte rolul dominant ; 2) se naşte 
un fir conducător, constituit de același personaj si de 
istoria sa ; 3) unui univers mitic i se substituie universul 
memoriei, deci o categorie temporală precisă ; 4) cate- 
goriei temporale i se alătură cea spaţială : locuri reale şi 
bine definite ; 5) se produc reacţii in lanț întrucît perso- 
najele-păstori nu mai sînt intersanjabile, ci într-o relaţie 
diferită față de actant. 

Schimbării fundamentale a formei conţinutului sau 
a organizării nivelelor tematico-simbolice îi corespunde 
schimbarea formei expresiei în care se contopesc nivelele 
sintactico-stilistic (noua arhitectură sintactică), lexical, 
ritmic. 

Deductiile de ordin general sint cel putin două: 
primei şi celei de a doua părţi ale Arcadiei le corespund . 
două structuri generative diferite, dintre care a doua 
s-a impus într-o fază avansată de construcţie. Mai revo- 
lutionarà decit prima, cea de a doua a provocat criza 
codificării înseşi a genului bucolic, care s-a transformat 
într-un alt gen, romanul pastoral. Altă deducție : a doua 
structură generativă a produs o deplasare coaxială a 
tuturor nivelelor tematice şi formale ale textului, ceea 
ce confirmă principiul izomorfismului şi al izotopiilor 


- 
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internivelare, a cărei acţiune este largă în hipersemnul 
literar (IV. 2), chiar dacă (departe de asa ceva!) nu e 
exclusivă si totală. Cazul este extrem de didactic, motiv 
pentru care a fost reluat aici, deoarece, în mod para- 
doxal, ne aflăm în fața a două texte alăturate într-o 
singură operă scrisă într-un timp destul de scurt: 
1483—1485 ; ca şi cum noul principiu structurant l-a 
condus pe scriitor, în plină muncă de redactare, la 
devieri sintactico-stilistice si ritmice pe măsură ce forma 
conţinutului devia ; l-a condus la un nou statut formal. 
Pentru a conchide asupra acestui schimb continuu de 
elemente între autor şi operă, pe de o parte se poate 
spune împreună cu Gottfried Benn5 că ea, opera, e 
precum corabia feacilor despre care Homer povestea că 
intră direct in port fără a avea nevoie de cirmaci; pe 
de altă parte, iatá-ne în căutare de elemente exacte si 
de observatori amabili care să ne incredinfeze o imagine 


destul de apropiată a procesului constructiv al autoru- 
lui, 


NIVELE ALE TEXTULUI 


2. Opera poetică, fie ea poetică sau prozastică, se 
construieşte la mai multe nivele ; faptul că acestea (cel 
tematic, simbolic, ideologic, stilistic sau  discursiv, 
morfo-sintactic, lexical, fonico-timbric, ritmic, metric) 
trebuie relationate, constituie un program deja declarat 
ca atare din timpurile formalistilor ruşi şi piná azi, ce 
trebuie considerat ca o constantă a reflectiei moderne 
şi a activităţii critice. Mai recentă şi aflată încă în fază 
de aprofundare teoretică este distincţia între structura 
de suprafaţă a operei, în care are loc interacţiunea nive- 
lelor, şi o structură profundă sau macro-structură, căreia 
i se datorește coerenţa textului, legea sa constitutivă. 
Van Dijk, care-și îndreaptă cercetarea în această 


5 BENN, 1959, p. 224. 
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direcţie $, observă cu justete cá o macrostructurá coe- 
rentá se poate manifesta in text prin intermediul unor 
microstructuri locale discontinui ; tocmai analiza acestora 
va fi cea care dovedeste cum anume ceea ce apare ca 
incoerent îşi găseşte coerenţa fie in Igäturile transfrastice 
si internivelare, fie in macrostructura profundă. 


Extrapolarea si studiul separat al nivelelor textului 
cu scopul de a le raporta succesiv unul altuia e o fatalà 
violenţă a practicii analitice a criticului față de unitatea 
compoziţiei în planul sintagmatic ; compensatia constă 
în a surprinde la sfîrşit legea organizatoare a textului 
şi mai cu seamă natura sa dinamică, care nu e, desigur, 
implicită conceptului formalizant de macrostructurà 
profundă. Nivelele, după cum bine se ştie, trebuie rela- 
tionate în direcţie orizontală si verticală ; in prima se 
asociază unităţile funcționale ce aparţin de continuum-ul 
aceluiaşi nivel : există chiar direcţii ale criticii care se 
definesc ca referitoare la un nivel specific (critica 
stilistică, simbolică, sociologică etc); în cea de a doua 
se distinge legătura internivelará : Pagnini vorbeşte în 
acest sens de izotopii orizontale si verticale 7. 

Se impune totuşi la cele spuse si la ceea ce vom 
spune mai jos următoarea adnotare : tendința neoilumi- 
nistă actuală de a da cont de structura operei nu trebuie 
confundată cu încrederea de a putea explica totul, adică 
de a functionaliza totul conform structurii, deoarece in 
orice creaţie autentică există întotdeauna ceva ce Borges 
ar numi in fuga, asimetric şi descentrat, pentru că scapă 
spre nişte spaţii indicate, dar nu şi explicitate în scrierea 
respectivă ; şi poate că aici se află în parte motivul 
pentru care nici un autor nu şi-ar caracteriza o operă 
proprie ca definitivă. În plus la conceptul structurilor 
discontinui se pot adăuga şi nişte „locuri“ de deviere a 
textului față de raporturile de omologie şi izomorfism 


$ VAN DIJK, 1972, pp. 184—188 ; 273—305. 

1 PAGNINI, 1974, pp. 41—42. Pentru o examinare apro- 
fundată a nivelelor cf. PAGNINI, 1967, TAVANI, 1972, in special 
la pp. 22—45.. 
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intre nivele, locuri in care fisura, fractura, orificiul 
semnaleazá cá acolo se petrece ceva important. Asadar 
cáutarea unei perfecte corespondente internivelare, care 
să excludă asimetriile active ale textului riscă să pro- 
ducă o grilă de constringere de care e responsabil numai 
criticul analist şi tendinţa lui către o viziune pacifica- 
toare asupra realităţii textului. 

Cu această premisă,  intorcindu-ne la cercetarea 
aşa-zis verticală, adică la confruntarea a ceea ce se pro- 
duce la diferitele nivele ale operei, se poate obţine 
probabil o mai mare claritate şi ordine în această pro- 
blemă, recurgind, prin pură şi stimulatoare analogie, la 
modurile de relaţie pe care logicienii şi matematicienii 
le instituie între elementele a două sau mai multe 
mulțimi : relaţie biunivocă (one to one), uniplurivocà 
(one to many), pluriunivocă (many to one), pluriplurivocă 
(many to many). În timp ce posibilitatea de relație 
biunivocă pare exclusă, întrucît nu există text literar în 
care unităţile unui nivel (1, 2, 3, 4, 5 etc.) să corespundă 
biunivoc unităţilor unui alt nivel (a, b, c, d. e etc.) 
relatia uniplurivocá (one to many) poate pune in luminá 
conceptul de nivel dominant, care prin influenta proprie 
face sá se scurgá intr-o anumitá directie unitátile celor- 
lalte nivele. Să lumă, de pildă, un text apartinind genu- 
lui medieval bine codoficat al débat-ului sau „dişputei“ : 
Disputatio rosae cum viola de Bonvesin da la Riva. Într-o 
analizá a acestui text, la care trimitem 5, s-a putut releva 
cum anume o opoziţie binară apărută la nivelul sim- 
bolic, îi dă acestuia din urmă funcțiunea de dominant; 
în acest caz corespondența one to many are loc între 
structura generativă binară opozitivă a nivelului simbolic 
şi realizările ei la fiecare dintre nivelele textului : la cel 
tematic, evident subordonat, se va produce opoziţia tran- 
dafir-viorea, la cel stilistic vom avea o serie de micro- 
structuri unite prin constante, paralelisme şi antiteze 
reluate, cu puternice consecinţe pe plan retoric; mai 
mult, blocurile antitetice vor organiza seria sintactică, 


8 CORTI, 1973 a, pp. 157—183. 
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cu vii implicaţii de natură fonico-ritmicà. Aranjarea 
strofică conduce la rîndul ei în mod riguros către 
efectele blocurilor sintactice în opoziţie. Desigur nu 
întotdeauna avem de a face cu texte de o construcţie 
atit de explicită şi armonizată, dar acestea sînt un fel 
de edificii artistice de reprezentantà în tara literaturii. 
Cit priveşte tipul de raport many to many, acesta este 
uşor de cercetat atunci cînd unităţile unui nivel cores- 
pund în bloc unei serii a altui nivel; tipic este de 
exemplu raportul între seria sintactică si seria ritmică în 
proză şi poezie, între seria fonico-timbrică şi cea ritmică 
în poezie, serii care intră în conexiuni de repetiție ordo- 
nate; în asemenea cazuri eventuala necorespondentà a 
seriilor, cum se întîmplă în poezie cu enjambement-ul, 
unde structura metrică şi sintactică sînt divergente, este 
un fenomen care dobindeste funcţia semantică şi iese în 
evidenţă prin chiar abaterea de la normă a textului. 
Evidentiere legată de faptul cá în lectură si receptare 
nivelele se percep în mod simultan. Astfel într-o lirică 
modernă care nu posedă canonul rimei prezenţa cîtorva 
rime sporadice este un caz de asimetrie foarte semnifi- 
cativă, simptom sau conotant a ceva care se poate explica 
la un alt nivel al textului. Ca întotdeauna, devierile 
semnifică numai în lumina a ceea ce rămîne legat de 
norme; Zamjatin ar spune: „Pentru a te ridica în 
înălțime, pentru a te desprinde de pămînt, trebuie ca 
acest pămint să existe“ (op. cit. p. 46). 

Este foarte interesantă în asemenea perspectivă exa- 
minarea procesului variantelor ; de exemplu, în povesti- 
rea La Madonna dei filosofi a lui Gadda se observă cum 
variantele sintactice de substituție sint condiţionate de 
introducerea unei noi mişcări ritmice, totdeauna privi- 
legiată de către autor. Un tip de raport many to many 
între planul naraţiunii şi planul sintactic (timpuri ver- 
bale) descoperă Segre în studiul ,Strutture e registri 


? Din cercetári in curs asupra manuscriselor gaddiene pre- 
zente in ,Fondo manosritti di autori contemporanei“ al Insti- 
tutului de Istoria limbii italiene de la Universitatea din Pavio. 
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della Fiammetta“ 10 ; acolo există perfectă corespondenţă 
între blocurile de unitați ale unui nivel şi acelea ale 
altui nivel, cum rezultă din tabelul pe care îl reprodu- 


cem aici : 


timp narativ timp verbal 

I progresiv perfectul 

II progresiv perfectul 

III mental imperfectul 

IV mental imperfectul 

V progresiv mental perfectul + imperfectul 
VI progresiv perfectul 

VII progresiv perfectul 

VIII prezentativ prezentul 

IA deziderativ imperativul 


Natural, cu cit textul este mai complex din punct de 
vedere artistic, cu atît fiecare dintre tipurile de inter- 
acţiune ale nivelelor va fi mai aderent si mai implicit 
în dezvoltarea întregului discurs textual, unde are loc 
marele joc combinatoriu al registrelor stilistice. În legă- 
tură cu Fiammetta Segre relevă cum alternanţa orga- 
nizată de registre stilistice este „nu o reprezentare, ci un 
corelat stilistic al unei întîmplări sentimentale topice si 
a unei întinse game de stări sufleteşti care pot să o 
ipostazieze“. Aşadar există o sțrinsă interacţiune între 
un nivel psihologic cu multe valente si nivelul stilistic 
corespunzător, construit pentru a scoate în evidenţă prin 
omologie tocmai aceste valenţe. 

Recentele studii ale lui Agosti, Tavani si Beccaria 1! 
asupra nivelelor marcate de puterea semnificantului în 
textele poetice, cum sînt cel fonico-timbric, ritmic, me- 
tric, relevă situaţii complexe în care autonomiei posibile 
a unui nivel îi e complementară interacţiunea sa cu 


1? SEGRE, 1974, pp. 97—99. , 
11 AGOSTI, 1972, în special p. 49—52. TAVANI, 1972, BE. 


CCARIA, 1975. 
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altele; pentru a schematiza, putem distinge trei cazuri 
tipice : 

L Figurile formale, fonico-timbrice si ritmice se do- 
vedesc autonome față de semnificații textuali, nepurtà- 
tori de echivalente de conţinut 12. 


II. Figurile formale se actualizează în corelație cu 
semnificaţii ; despre aceasta Beccaria arată: „Semnifi- 
cantul în poezie nu este ancorat de funcţia sa strict 
lingvistică, ci reinnoieste cuvintul într-un fel de simbol, 
îi redă un surplus de sens care ţine mai puţin de inte- 
lect, de operaţiile lingvistico-comunicative şi mai mult 
de sensibilitate, inconştient, preverbal, de conținuturile 
mentale necomunicabile ; orchestrarea, partitura poetică, 
acea iunctura bine «acordată», fiece cuvînt considerat 
din punct de vedere fonic pot să elibereze, ca printr-un 
soi de «regresiune» freudiană, energii şi asociaţii latente, 
să implice concepte, conținuturi mentale, să comunice 
necunoscutul, să restabilească o armonie presupusă ca 
într-un «limbaj ancestral» (Mallarmé), cu «o limbă care 
nu se mai știe» (Pascoli) /.../ Numai cînd sunetul este 
legat în mod arbitrar de către poet de un semnificat se 
ivesc calităţi care îl unesc cu acel semnificat şi îl co- 
notează la sensul semnificatului“ 13, 


III. Există articulări suprasegmentale ale semnifican- 
tului, cercetate cu o extremă fineţe critică mai ales de 
Agosti, care produc evazivitate semantică, si deci ade- 
vărate mesaje suplimentare, de natură formală 14. Textul 


12 BECCARIA, 1975, cap. III, asupra ritmemelor dantesti. 

13 Pe drept Beccaria nu acceptă determinism în raportul 
dintre sunet si imagine, în sensul lui Fónagy („Communication 
in Poetry“, în Word, XVII, 1961, p. 194—218) ci adnotează: 
„Fonemul /i/ pe care subiectul e constrins să-l considere mai 
clar decit /u/ poate fi folosit foarte bine de către un poet (să 
zicem Baudelaire) pentru a sugera noaptea (,L'irresistible nuit 
etablit son empire“) ; /i/ este în sine nemotivat. Limbajul poetic 
ii conferă ceea ce-i lipseşte ca langue în sens saussurian, adică 
motivarea“ (1975, p. 75). 

14 AGOSTI, 1972, p. 15—43, bogate în exemplificări. 
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, N 
este deci codificat de mai multe ori, de unde hiperfunc- 
tia sa semnicá si comunicativá. 


TENSIUNE POLARĂ SI UNITATE TRANSFRASTICA 


3. Mai e şi altceva în bogăţia unui text care, aidoma 
vieţii, are calitatea superlativă de a contopi contrariile. 
Într-adevăr, dacă pe de o parte cercetarea aprofundată 
a nivelelor textuale în direcţie orizontală şi verticală pune 
în lumină izotopii şi omologii, pe de altă parte eviden- 
tiazá contrastele regulatoare ale dinamicii fiecărei opere 
în parte ; aşadar există două impulsuri antitetice com- 
plementare, pe care le individualizează Egorov atunci 
cînd defineşte textul literar ca „un cîmp de forte ase- 
mănătoare cu cel electromagnetic sau gravitational, cu 
condensări şi întretăieri funcţionale“, in care, într-un fel 
oarecare totul este „condiţionat în mod reciproc“ prin 
omologie sau prin contrast 15. Nu este intimplátoare coin- 
cidenta de asemănare cu Gadda care insistă asupra ten- 
siunii polare „între reprezentator şi reprezentare“ sau 
materie tematică, tensiune ce implică totalitatea tex- 
tuală 16, Si mai incitant este Gombrich, martor al unui 
adevăr analog în ceea ce priveşte textul pictural: „Aici 
ne aflăm nu în fata unui paralelogram relativ simplu de 
forte psihologice, ci in fata celui mai înalt tip de orga- 
nizare. Aici trebuie să postulăm nenumărate impulsuri 
şi contraimpulsuri, atracţii si respingeri la diferite ni- 
vele şi cu o ierarhie a nivelelor care ar rezista analizei, 
chiar dacă i-am cunoaşte mai bine elementele. Un cen- 
timetru pătrat luat la întîmplare dintr-o pictură oare- 
care într-un stil oarecare poate arăta prin culorile fo- 
losite o cedare la impulsuri regresive şi, în acelaşi timp, 
dominarea acestor impulsuri prin disciplina trăsăturilor 
de penel a täror forţă este ţinută prizonieră ca să fie 
eliberată în mpmentul culminant. 


15 în Ricerche semiotiche, 1973, p. 318. 
16 GADDA, 1958, p. 12. 
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There is a dark 
Inscrutable workmanship that reconciles 


Discordant elements, makes them cling together 
In one society...“ 17* 


Studiul organic al nivelelor textuale se dovedeşte 
pertinent nu numai pentru a distinge mai bine fenome- 
nele scriiturii în proză şi în poezie de cele tradiționale 
prin nişte canoane integrative (de exemplu, reliefarea 
mesajelor formale suplimentare în poezie), ci şi pentru 
a semnala ce anume este comun între hipersemnul poe- 
tic şi cel prozastic şi ce anume este legat de înseși fun- 
damentele comunicării literare; am văzut deja cum 
Zamjatin ajunge să afirme despre complexitatea con- 
structivă a textului prozastic că a o stápini „este la fel 
de greu ca si a îfitreprinde o călătorie interplanetară“ 
(op. cit., p. 68). De unde imposibilitatea în ceea ce pri- 
veşte textele ambilor versanţi (poetic şi prozastic) de a 
fi parafrazate sau transcodificate dintr-un sistem artistic 
într-unul de comunicare non-artistică, fără riscul pier- 
derii informaţiei 18, ca si de a se folosi pur şi simplu în 
cazul lor principiile lingvisticii textuale valabile pentru 


textele non-literare, dată fiind natura diferită a acelei 
performance 19. 


Studiul organic al nivelelor poate aduce noi contri- 
butii la o tipologie a prozei ; sá luám ca exemplu un caz 
aproape limită, proza lui Gadda, atit de instructivă în 
acest sens, dincolo de faptul că e splendidă. În premisa 


7 GOMBRICH, 1963, p. 68—69. Citatul poetic este din 
W. WORDSWORTH, The Prelude, 1.I, vv. 341—344. 
* „Este acolo o tainică 
O nepătrunsă dibăcie carempacă 
elementele discordante, le face sà răsune împreună 
într-o armonie unică...“ (engl.). 
18 Cf. BROOKS, 1973, în articolul „La fallacia della para- 
frasi“ din 1947, p, 213—234. Cf. si lucrarea de faţă, IIIb.4. 
18 VAN DIJK, 1972, despre care cf. lucrarea de față, V. 
SEGRE, 1974, p. 19—20. 
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la Cognizione del dolore?" autorul declară că „barocul 
şi grotescul sălășluiesc chiar în lucruri, în fiece násco- 
cire a unei fenomenologii exterioare nouă: în chiar ex- 
presiile obişnuite, în noţiunea acceptată «unanim» de cei 
multi si de cei puţini: şi in litere, fie ele umane sau 
inumane : grotesc si baroc ce nu se inscriu intr-o vointà 
premeditată sau într-o tendinţă expresivă a autorului, 
ci sint legate de natură si de istorie: /.../ asa încît stri- 
gătul devenit cuvînt de ordine „barocul este Gadda“, 
s-ar putea transforma în cea mai raţională si mai pas- 
nică afirmație : „barocă este lumea, iar Gadda i-a per- 
ceput si i-a portretizat înfăţişarea barocă“. Cu toţii știm 
foarte bine că într-adevăr la Gadda expresivitatea pre- 
valează asupra mimesis-ului şi cá exceptionalul său ex- 
presionism lingvistic ia naștere din tensiunea polară între 
„reprezentator şi reprezentare“. ^ 

Or, dacá e adevárat cá la Gadda, ca la orice mare 
prozator, unitatea transfrasticá a scriiturii sau semnifi- 
cantul general al operei este corespondentul redării, la 
nivelul structurii tematice, al unei interpretári, cea de 
mai sus, a lumii, rămîne semnificativ şi chiar incitant 
faptul că în scriitură asistematicul existenţial devine po- 
lisistematic ; şi aceasta ca efect a ceea ce Gadda însuși 
defineşte drept un „program de reconstrucţie, chiar dacă 
e un program simţit din instinct“ 21. Proza gaddiană, stu- 
diată cu încetinitorul, prezintă întîlnirea dintre diferite 
coduri lingvistice (dialectal, tehnic, aulic, latinizant etc.) 
ale căror unități sint ţinute în echilibru la unul sau mai 


20 C GADDA, La cognizione del dolore, Torino, Einaudi, 


1970, p. 32. 
21 În studiul „Belle lettere e contributi delle tecniche“ 


(GADDA, 1958, p. 77—91), scriitorul foloseşte citeva expresii ti- 
pice pentru a indica natura unui asemenea program: „Deza- 
gregarea şi apoi noua integrare a materialului prim sà fie 
motivată“ (p. 89), „sarcina dezintegrării si a reconstruirii ex- 
presiei“ (p. 90) etc.; şi iată asemănarea cu zidarul: „să zicem 
că el poate fárimita cărămida ce i s-a oferit, o poate face mortar 
si o poate face la loc în felul sáu, si poate continua fabricarea 
„Zidului său“ care este opera sa“ (p. 88). Despre modurile con- 
structiei artistice cf. GENINASCA, 1972. 
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multe nivele de o forță constructivă generală ; acestea 
se întilnesc sau se confruntă după legile textului, pro- 
vocînd o descărcare de surpriză în cititorul nedeprins cu 
mariajul eterogeneitátii stilistice şi cu folosirea sa spas- 
modică ; pe lingă aceasta, bună parte din marea putere 
informativă a scriiturii gaddiene provine din faptul că 
violările produse de actul combinatoriu al diferitelor co- 
duri nu numai că denunţă la nivelul orizontal prezența 
a diverse planuri paradigmatice în spatele planului sin- 
tagmatic, dar se şi intersectează vertical cu variaţii de 
intensitate in asa fel, încît să-și provoace reciproc de- 
formarea. De aici importanţa relationárii tuturor nivele- 
lor, de la cel fonetic piná la cel lexical, pentru a sur- 
prinde extraordinara structurá polisemanticá ; sigur cá 
nu mai apare ca facultativă asemănarea cu zidarul in 
actul construcției, atit de scumpă scriitorului  (vezi 
nota 21). 

De la un caz-limită trecem la unul în aparenţă mediu : 
se ştie bine că în Conversazione in Sicilia de Elio Vitto- 
rini nivelelor tematico-simbolic si mitic le corespunde un 
registru stilistic lirico-evocativ. Originalitatea operaţiei 
vittoriniene devine foarte perceptibilă şi sugestivă dacă 
se fixează obiectivul asupra dialogului : acolo este evi- 
dentă schimbarea de funcţie a replicilor dialogului, trans- 
ferate din planul reprezentativ sau al acţiunii care de 
obicei le aparţine, în cel al expansiunii lirice, în strîns 
raport cu nivelul simbolic ; adică personajul-simbol este 
purtătorul de cuvînt al unei „vorbiri“ care îi invedereazá 
simbolicitatea. Violările, în ceea ce priveşte folosirea 
normală a dialogului narativ, nu au loc în general la 
nivelul lexical, ci la cel fonico-ritmic si sintactic, care 
se construiesc în perfectă colaborare printr-un fel de 
dans încrucișat al unităţilor lor formale, şi de aici con- 
structia iterativă atit de izbitoare, cu. expansiuni fonice 
recurente, paralelisme, insistente, secvenţe anaforice sau 
epiforice, parataxă ritmică si atemporală. Astfel, din 
coerenţa internă ia naştere dialogul liric; şi într-un 
anume fel forma devine conţinutul cel mai înalt. 
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În plan orizontal perspectiva transfrastică, extinsă la 
unitatea textului, permite recuperarea multor elemente 
de coeziune internă ale fiecărui nivel, pînă si a asa-zi- 
selor repetiţii la distanţă, a feluritelor efecte formale a 
acelei „arhive a memoriei“ magistral investigată de Con- 
tini în cazul lui Dante; aşadar, parcurgind în cercetare 
traseele diferitelor nivele, criticul poate recunoaşte şi 
memora mai lesne acele legături între unităţile indivi- 
duale care sint orientative pentru întregul parcurs al 
unei opere, adică poate construi o memorie comună între 
sine si autor (IIb.4), decit cercetind opera în întregul si 
complexitatea ei. 


SEMANTICĂ ÎN MAI MULTE TREPTE 


4. Dacă se poate dovedi că un nivel este dominant 
în construcţia operei, cum a demonstrat pentru prima 
oară Tinianov, există şi cazul cînd diferite nivele pot sà 
devină dominante în timpul valorificării. La acest punct 
este necesar un marcat distinguo : pe de o parte se poate 
intimpla ca de această reierarhizare să fie responsabil 
numai decodificatorul (cf. IIb si problematica diferitelor 
decodificări), fenomen pentru care oferim suplimentar un 
exemplu ilustrat de Eliot : „Într-o dramă de Shakespeare 
există diferite nivele de semnificație. Pentru spectatorii 
cei mai simpli există trama, pentru cei mai reflexivi 
există personajul si conflictul sáu, pentru cei mai încli- 
nati către literatură există cuvintele şi construcţia ex- 
presiei, pentru cei mai sensibili din punct de vedere mu- 
zical există ritmul şi pentru spectatorii de cea mai mare 
sensibilitate şi inteligenţă există un semnificat care se 
revelă în mod gradat“ 22; desigur, notează Eliot, o cla- 
sificare netă a publicului ca mulțime de decodificatori . 
este imposibil de imaginat, dat fiind gradul diferit de 
conştiinţă a ceea ce se asimilează ; ceea ce contează to- 
tusi, conchide el, este că nimeni nu este deranjat de 


22 ELIOT, 1933, p. 145. 
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prezenţa a ceea ce nu înțelege, ci după posibilităţile 
sale naturale se opreşte la nivelul sau la nivelele pre- 
ferate. Ce înseamnă aceasta ? Că textul literar, mai mult 
decit toate celelalte texte verbale, este construit în aşa 
fel încît să ofere diferite parcursuri semnificative si co- 
municative. Şi aici ne îndreptăm către un alt aspect al 
valorificării şi deci către o altă problemă de comunicare 
literară, de o însemnătate mult mai mare din punct de 
vedere semiologic. 

Există cazuri în care ansamblul semnelór constitutive 
ale unui text este în mod conştient organizat de către 
autor în vederea exprimării, la nivele structurale dife- 
rite, a unor mesaje diferite : un fel de comunicare strati- 
ficată, ca să zicem aşa. Lotman se serveşte de termenul 
„semantică în mai multe trepte“, întrucît perspectiva in- 
ternivelará se schimbă în funcţie de treapta la care se 
ridică lectura destinatarului şi, în consecinţă, se schimbă 
şi comunicarea ; în astfel de tipuri complexe de texte 
„fiece amănunt, ca şi tot textul în ansamblul său sînt 
incluse în diverse sisteme de raporturi şi, ca rezultat, 
dobindesc în acelaşi timp mai multe semnificații“ 23, 
Exemplul ales de Lotman ca sferă de aplicabilitate este 
vechiul Cuvint al Legii si al Grafiei al mitropolitului 
Ilarion ; aici el se mişcă în felul sáu, incluzind si no- 
tiunea de efect ludic provocat de prezenţa diferitelor 
planuri de semnificaţie care nu coexistă imobile, ci scli- 
pese, ,Scinteiazá^ în continuum-ul discursiv. Ne“ aflăm 
aici in fata acceptiei mai ample a macropolisemiei unui 
text literar si a pertinentei ce decurge de aici a definirii 
ei ca hipersemn. | 

Lotman distinge nivelul de opozitii liberate / sclavie ; 
apoi, prin semnificatul noilor semne si printr-o nouă 
lectură a vechilor autori, opoziţia crestinism/páginism ; 
după care ajunge la a treia treaptă, la opoziţia nou/vechi 
de care se leagă antiteza iertare/lege ; şi, în sfîrşit, în 
contextul socio-politic al epocii va opune viziunea cul- 
turală de la curtea lui Iaroslav celei din Bizanţ. 


23 LOTMAN,- 1970, p. 86. 
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Ca exemplu local pentru noi italienii, acestui Slovo 
i-ar putea corespunde Disputatio rosae cum viola de 
Bonvesin da la Riva, citată mai sus, care oferă şi ma- 
terial pentru unele implicatii specifice in ceea ce pri- 
veste discursul teoretic. 

Celui care citeste Disputatio i se prezintá un prim 
nivel, cel tematic, in care sint puse în opoziţie două 
flori: trandafirul şi vioreaua. Bonvesin preia din tradiţie 
celor două flori în conflict, cu structură fundamental bi- 
nară, chiar dacă prezenţa în final a unui judecător con- 
feră textelor o închidere ternară : disputa se potoleste 
printr-o judecată, adică printr-o formă metaforică de 
proces. 

Nivelului tematic i se suprapune, după canoanele 
tradiției alegorice, un nivel simbolic care se organizează 
pe baza unui sistem etico-opozitiv de vicii şi virtuţi: 
trandafirul simbolizează  desfrinarea, avaritia, trufia, | 
adică triada fiarelor danteşti, în timp ce vioreaua este 
simbolul virtuţilor corespunzătoare — castitatea, carita- 
tea, umilința. Raportul dintre cele două nivele, bine ex- 
plicitat în text, realizează funcţia semnică specifică ce 
este conferită obiectelor preferate — cele două flori — 
în cultura medievală cu nivel înalt de simbolizare. Lec- 
tura cea mai obişnuită a acestei Disputatio şi totodată 
procesul recreativ al comunicării literare consistă în de- 
codificarea unei asemenea antiteze. Cu toate acestea 
textul oferă o serie de indicii în legătură cu posibilitatea 
unui al doilea nivel simbolic, al unei noi dezvoltări în 
lectură a unei comunicări ulterioare. Pentru că avem 
de a face cu un text medieval, ni se pare potrivit un 
citat pe care Lotman îl scoate din Izbornik Sviatoslava 
din 1073 (op. cit., p. 87) in legáturá cu un nivel secret 
al lecturii sau o nouă treaptă a semanticii textuale: 
„Există ceva care este spus, dar pe care raţiunea trebuie 
să-l înțeleagă altfel“. . 

Or, e semnificativ si important din punct de vedere 
teoretic faptul cá in Disputatio, tocmai printr-o cerce- 
tare analitică asupra corelárii nivelelor iese la iveală 
indiciul unui ulterior nivel simbolic de lectură, sau me- 
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saj semiologic al textului. Este clar că într-un text ale- 
goric trebuie să subziste o relație de omomorfism sau de 
izomorfism între nivelul propriu şi cel figurat; în cazul 
nostru, între cele două sisteme de diferenţe, cel botanic 
şi cel etic: de exemplu, dacă trandafirul stă olta in le 
rame | e bolda (învolt în ramuri / si tantos), determi- 
narea este suficient de clară, ca să se refere la trandafir 
şi în același timp la trufie; acelaşi lucru este valabil 
pentru vioreaua-umilintá, unde floarea se naşte aprovo 
la terra (aproape de pámint) sau se lasă pusă sot pei 
(sub picioare). Dacă există fisuri în relația izomorfică 
între nivelul tematic si cel simbolic, vom spune, ca şi 
pentru vechiul text rusesc că „aici raţiunea trebuie să 
înțeleagă altfel“, adică să înţeleagă principiul construc- 
tiv care a dat naştere fisurii Trimitind pentru exempli- 
ficarea rupturilor de izomorfism între nivelul tematic 
şi cel etico-simbolic, la cercetarea deja citată, ne limităm 
să semnalăm aici un aspect foarte important al proble- 
mei : cînd există fisură între nivelul prim şi cel secund 
sau simbolic de lectură, izomorfismul se reconstituie între 
nivelul secund şi un al treilea sau un nou nivel simbolic, 
care în acest text luat ca exemplu este unul socio-poli- 
tic, ideologic. În acest caz operaţia i-a fost sugerată scrii- 
torului de faptul că predicatele nivelului etic se confi- 
gurează ca subiecte ale celui socio-politic, respectiv mag- 
nates şi cives. Astfel, nivelul etico-simbolic poate fi în 
Disputatio : a) punctul final de sosire pentru o decodi- 
ficare mai simplă şi mai generală pentru o lectură de 
consum ; b) mecanismul care leagă nivelul tematic de 
nivelul socio-politic, adică de al treilea nivel. 

La realizarea ,semanticii in mai multe trepte“ cola- 
borează în mod eficace nivelul lexical, ale cărui unităţi 
mizează pe supozitiile semantice mai subtile: de exem- 
plu, sintagme precum officio de rapina (slujbá de jaf) 
si agnelli mansueti (miei blinzi) în mod aparent ino- 
fensive, sint în realitate atit de polisemice, încît să poată 
fi decodificate de cátre cititorul mai avizat in cadrul sis- 
temului lingvistic textual ca aluzii precise la limbajul 
statutelor antinobiliare si sá contribuie la redarea unui 
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mesaj ideologic. Desigur cà si structura de proces cu 
crinul ca judecător va avea o decodificare diferită la cel 
de al treilea nivel, întrucît acuzatii sînt grupuri sociale 
bine definite. 

Cititorilor din timpul sàu Bonvesin le oferea un me- 
saj mai simplu sau mai complex în funcție de capacità 
tile lor de decodificare : diferitele semnificatii nu se anu- 
lează una pe cealaltă, ci se stratificà si actualizează prin 
prezenta lor simultanà efectul ludic superior al artei. 
Se dovedeste valabil în linii generale ceea ce Lotman 
afirmă despre autorul lui Slovo: „Pare cà autorul 
aproape se bucurà de abundenta sensurilor si a posibi- 
lelor interpretàri ale textului. Mecanismul efectului lucid 
nu constà în coexistenta imobilà, provizorie a semnifi- 
catilor, ci în constiinta constantà a posibilitàtii altor sem- 
nificati“. 

Rezultà de aici cà comunicarea literarà se realizeazà 
foarte diferit atît în plan sincronic, cît mai ales în cel 
diacronic. Dacă într-adevăr pe plan sincronic macropoli- 
semia unui text ca Disputatio provoacă grade diferite de 
lectură si înțelegere, avantajind prin propria-i ambigui- 
tate prudenta existenţială a autorului sáu, pe planul dia- 
cronic comunicarea literară devine mai anevoioasă pentiu 
decodificatorii îndepărtați în timp, străini de referentul 
numărul doi al textului, adică de realitatea social-poli- 
tică a epocii; de aici, confirmarea importanței pentru 
asemenea decodificatori a unui soi de iniţiere în text 
printr-o cercetare analitică şi comparată, aplicată la toate 
nivelele sale. i 


FORMA CONȚINUTULUI ȘI FORMA EXPRESIEI 


5. O concepţie des reluată din timpul formalistilor 
ruși pînă astăzi se referă la necesitatea de a relationa 
fiecare nivel al textului cu una sau mai multe serii ex- 
tratextuale, literare sau neliterare. Trimitem la lucrările 
citate ale lui Pagnini, Segre, Beccaria ; acesta din urmă 
a aprofundat recent chestiunea cu ocazia unei confrun- 
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tări orizontale între metrica textului individual si me- 
trica fixată prin tradiţie 24. Rădăcinile, ca si la plantele 
agátátoare, sint întotdeauna în altă parte. Pentru nive- 
lele formale şi legăturile lor cu diferitele filoane ale limbii 
literare, registre si subcoduri, cf. lucrarea de faţă, 
cap. Illa.4., iar pentru influența codificării genurilor li- 
terare asupra legăturii între nivelele tematico-simbolic, 
ideologic şi nivelele formale ale fiecărui hipersemn cf. 
cap. V. 


Din reflectiile precedente asupra naturii si funcţiei 
nivelelor textuale, precum si din practica operaţiunii cri- 
tice reiese că acestea tind să polarizeze către o „formă 
a expresiei“. Prin forma conținutului indicăm raportul 
dinamic care se instaurează într-un text între elemen- 
tele continutistice, organizarea lor unică, supradetermi- 
nată din punct de vedere simbolic şi ideologic; cu alte 
cuvinte, unitatea structurală a nivelelor tematic, simbolic 
şi ideologic. Lihaciov afirmă că „lumea operei literare 
reproduce realitatea într-o variantă abreviată, simbo- 
lică“ ; în care spațiu, timp, condiţii psihologice, lume is- 
torică, lume morală apar într-o „construcţie complexă 
care este proprie operei si nu realităţii“ 25; adică opera 
contractă, dilată, schimbă- perspectivele, raportul prezen- 
telor si al absentelor. Asa se naşte forma conţinutului, 
care dă conţinutului o nouă semnificaţie. 

Sintagma „forma conţinutului“ (ca si cea de „forma 
expresiei“) e împrumutată din Hjemslev, dar cu o sem- 
nificatie tehnică foarte diferită, întrucît e vorba de o 
„formă“ relationatá nu cu codul, ci cu mesajul. Aseme- 
nea extrapolare şi violență terminologică asupra unui 
model ilustfu ne apare justificată de necesitatea de a 
restitui conceptul de organizare „formală“, morfologică a 
conţinutului, în care se petrece modelizarea și de ine- 
xistenta în limbă a unui sinonim pentru „formă“ potrivit 
acestui caz. 


24 BECCARIA, 1975, p. 25. 
25 D. S. LIHACIOV, „Le proprieta dinamiche dell'ambiente 
nelle opere letterarie“, în Ricerche semiotiche, pp. 26—39. 
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Nivelele hipersemnului care tin de forme (fonico-tim- 
bric, morfo-sintactic, ritmic, eventual metric, stilistic la 
modul generic) se combină într-o unitate transfrastică 
superioară care ia naştere din violența omogenizantă a 
scriiturii individuale asupra eterogeneitàtii limbii si a 
celei de a doua limbi, care este cea literară ; această uni- 
tate transfrastică superioară operează ca semnificant ma- 
jor al textului. Forma conţinutului si forma expresiei 
interacționează in asa fel, incit dau naştere invariantei 
operei, adică într-un mod mai general, si mai compact 
decît nivelele textuale luate separat, în jocul lor combi- 
natoriu. Că nu e vorba de gustul pentru terminologie, 
ci de concepte efectiv operative, o dovedește examenul 
comparat al mai multor texte care aparţin aceluiaşi gen 
literar : codificarea unui gen literar este un program 
construit după legi foarte generale care implică întocmai 
raportul între anumite planuri tematico-simbolice şi anu- 
mite planuri formale: fără asemenea raport nu există 
codificare. În interiorul fiecărei opere programul genului 
devine lege constructivă a operei, dind naştere formei 
conținutului acesteia și formei expresiei, mai mult sau 
mai putin inovatoare, mai mult sau mai putin revolutio- 
nare (cf. cap. V.). Structura generativă a operei aduce 
cu sine obligativitatea unui anume tip de raporturi între 
forma conţinutului şi forma expresiei, conceput mai în- 
tii în mod sintetic de către scriitor, în timp ce opera 
terminată îl va actualiza prin interacțiunea vasculară a 
tuturor nivelelor. De exemplu, într-un text narativ apar- 
tin formei conținutului atit subiectul, cit si organizarea 
unităților de ordin psihologic, în timp ce fabula şi mo- 
delul narativ sint fructul operaţiunilor logice ale criti- 
cului analist asupra textului 26. În cadrul scriiturii ace- 


26 Cea mai recentă şi precisă analiză asupra conceptelor de 
subiect, fabulă si model se găseşte în SEGRE, 1974, p. 3—72 ; 
noţiunea de „discurs“ pare să cuprindă aici intregul text finit 
si tot ce se citeşte, ca si aspectele formale ale textului însuși. 
În tratarea noastră forma conţinutului şi forma expresiei nu se 
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luiaşi text narativ formei expresiei îi aparține structura 
sintagmatică a limbajului artistic în care înscrierea so- 
cialului lingvistic (limbă și limbă literară) a fost supusă 
reelaborării stiliştice individuale si legii constructive a 
textului. De aceea, dacă cel care face analiza se comportă 
ca pur lingvist, el va izola clase sau fenomene lingvistice: 
independent de forma expresiei, referindu-se conform 
programelor sale de lucru, la categorii istorice sau stiin- 
tifice ale cercetării lingvistice. În schimb, criticul va 
pune în lumină forma expresiei, punctind pe de o parte 
asupra structurii sintagmatice locale, contextuale, iar pe 
de alta asupra unităţii transfrastice a întregului text. 
(IV. 2, 3); în acest caz pura examinare a microstructu- 
rilor lingvistice acţionează evident ca ceva necesar şi 
de la sine înţeles. În stadiul actual al cercetărilor se ob- 
servă că cercetarea suprasegmentală a dat contribuţii op- 
time în studierea unităților fonico-timbrice si fonico-rit- 
mice, cum o atestă în Italia lucrările lui Agosti si Becca- 
ria ; le va putea da si in analiza sistematicá a structurilor 
sintactice, deoarece sintaxa, pe lingá organizarea enun- 
turilor din pagină in funcţie conotativă si ritmică, devine 
un semnificant sau formă de relație totală, specifică ope- 
rei, al cărei semnificat coincide cu complexul de relații 
pe care scriitorul l-a instituit la nivel tematico-simbolic 
(V. 6). | 

Raportul reciproc ($) între forma conţinutului si cea 
a expresiei se dovedește a sta la baza schemei de comu- 
nicare literară oferite de Chatman 27, chiar dacă nu folo- 
seşte aceeaşi terminologie cu a noastră ; cercetătorul dis- 
tinge în opera narativă alegerea inițială de structuri 
mimetice sau diegetice, de reprezentare .sau povestire : 
„Pentru a specifica cele patru posibilităţi care decurg de 


referă la sensul pe care TRABANT, 1970, le-o dă cu o perspec- 
tivă glosematică, ci mai degrabă la repartizarea făcută de ECU, 
1971 în cadrul cultural. 

2 CHATMAN, 1974, p. 1. 
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aici, propun termenii următori : «acţiune» (to enact) pen- 
tru enunturile de procese non-mediate sau «reprezen- 
tate», «povestire» (to recount), «reprezentare» (to present) 
pentru enunturile cu staze «reprezentate» şi «descriere» 
(to describe) pentru enunturi cu staze «povestite», tinind 
intotdeauna cont cá enunt este folosit in sens abstract, 
independent de orice suport*. Or, faptul cá este sau nu 
prezent un narator sau vorbitor, e o alegere de formă 
a conţinutului ale cărei consecințe sînt fundamentale pen- 
tru forma expresiei, în afară de forma expresiei ca atare : 
folosirea pronumelor, ar zice Benvenniste, sau a forme- 
lor verbale, acolo unde el distinge planul histoire şi pla- 
nul discours 28. Din examenul acut pe care Chatman îl 
face asupra cîtorva fragmente literare (Dostoievski, Bec- 
kett, Capote) rezultă că discursul narativ se impregnează 
în aşa măsură în manifestarea formală, încît permite au- 
torului să exprime modalitatea acțiunii fără prezența 
nici unui verb de acţiune, dacă acesta nu e semnificativ 
la nivelul povestirii (art. cit., p. 16). Dar si mai incitantă 
apare în acest studiu utilizarea teoriei asa-ziselor speach 
acts, a „actelor de cuvint“ în funcție în acelaşi timp de 
forma conţinutului și de forma expresiei : nu numai că 
actele de cuvint ale naratorului se disting de cele ale 
personajelor unele față de altele, dar produc o varietate 
de efecte, adică de ,perlocutiuni* in context fiind incon- 
jurate de ramificații de amănunte expresive (cf. comen- 
-tariul la frazele initiale din Frații Karamazov). Adică 
forma conţinutului şi forma expresiei acționează pe pla- 
nul pragmatic în receptare tocmai pentru că sînt altceva 
față de conținuturile si de limba in care sint construite. 
Din această acţiune pragmatică ia ființă poziţia istorico- 
'socială a textului. 


28 „Les relations de temps dans le verbe francais“, in BEN- 
VENISTE, 1966, p. 238—245. Importante sint observaţiile asupra 
corespondenţei între anumite genuri literare și utilizarea anumitor 
timpuri. 


HIPERSEMNUL / 149 


FUNCȚIONALITATE SI UNICITATE 


6. Am dori acum să asociem discuția purtată pină 
aici despre hipersemnul literar cu ceea ce am expus în 
cap. I. 5 în privinţa tipologiei semiologice a culturii. 
Scriitorul, cu cît i se potriveşte mai bine acest nume, cu 
atit se situează mai pe muchie între sistemul semnic so- 
cio-cultural al epocii sale si indescifrabilitatea si ambi- 
guitatea profundă a realului. Tocmai pentru că se află 
în această poziţie, orice tematică ar alege, reuşeşte să 
selectioneze niște unităţi cu semnificaţie latentă, nişte 
fenomene care în sine sint particulare, adică limitate, si 
să le lege in asa fel încît să exprime un mesaj care nu 
mai e particular si limitat, ci plurivalent. Astfel un frag- 
ment de viaţă ajunge să exprime viața, de unde posibi- 
litatea unui mesaj ideologic general (III b). Este princi- 
piul artistic prin care organizarea a ceva produce altceva, 
calitativ diferit, şi de aceea pasibil de mai multe lecturi, 
decodificări si destructurări ; este piná la urmă capabil 
să reinnoiascá chiar acel sistem semiotic socio-cultural 
de la care autorul a pornit. 

Din reflectia asupra procesului artistic s-au dezvoltat 
în sfera criticii două concepte care, după părerea noastră 
cer comentarii sau rectificări : funcţionalitate şi unicitate 
a operei de artă. 

Critica structuralistà a fost aceea care, orientată către 
studiul textului ca obiect, a pus în lumină conceptul de 
funcționalitate : cu cît opera e de un nivel mai înalt şi 
mai puternică, adică mai complexă, cu atit construcţia ei 
revelă un grad mai înalt de funcționalitate, ca şi cum 
funcționalitatea ar fi direct proporțională cu realizarea 
artistică. Foarte bine, numai să fie clar că funcționalitatea 
nu e un principiu specific artei: pe de o parte există 
opere realizate după toate regulile functionalitátii nive- 
lelor şi care, cu toate acestea, se dovedesc a fi produse 
de consum ; pe de altă parte, există realizări din sfera 
intelectuală, demonstrații științifice, de pildă, care func- 
tioneazä cu o eleganţă atit de mare, încît par nişte ca- 
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podopere. Functionalitatea nu are legătură nici măcar cu 
specificul perceptiei artistice din partea destinatarului. 


Cit despre conceptul de unicitate, opera de artă este 
într-adevăr o organizare unică şi irepetabilă ; adesea ne 
face să zăbovim mult in fata ei. Faimoasa frază a lui 
Valéry: „les belles oeuvres sont filles de leur formes* 
se încarcă de toată semnificaţia ei dacă o raportăm simul- 
tan la formele conținutului și ale expresiei, al căror con- 
tact reciproc iscă noutatea, acea vis internă, şi totodată 
echilibrul oricărui organism artistic. Unicitatea este pre- 
rogativa operei considerate „închise“. Operele clasice, in 
ciuda ambiguitátii oricărei poezii, se prezintă cu acea 
aparentă naturalete care l-a făcut pe Flaubert să scrie: 
„Les chefs-d'oeuvre sont bétes, ils ont la mine tranquille 
comme les productions mémes de la nature, comme les 
grands animaux et les montagnes“. Așadar, caracter de 
unicitate si necesitate, impresie a destinatarului cá nu 
poate fi in ele nimic diferit de ceea ce existá, nimic mai 
mult, nici mai putin ; deja in cite o poetică din secolul 
al XIV-lea iese la iveală conceptul de „formă esentialá* 
ca generatoare a unui unicum 2%. Pasul înainte făcut de 
critica contemporană are două direcţii; pe de o parte 
constă în substituirea concepției ontologice şi atemporale 
a unicum-ului prin aceea istorico-semiologică : unicitate 
înseamnă fie lipsă de deviere de la regulile sistemului 
literar și de la codificările precise ale normei sau genu- 
lui ; fie o folosire diferită a regulilor ca atare (pentru 
cele două cazuri vezi cap. V. 4). Pe de altă parte unici- 
tatea constă în imprevizibilitatea mesajului raportat la 
seriile socio-culturale ale epocii, față de previzibilitatea 
produselor codificate normal. Conceputul însuşi de ,ca- 
podoperă“ se datorează unui fenomen colectiv de trans- 
formare : la început există un text, iar valorificarea lui 
face din el în mod treptat o capodoperă. 


Din momentul în care diversele lecturi ale destinata- 
rilor declanşează procesul valorificării (II B), opera se 


29 în Trattati, I, 1970, p. 561. 
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poate defini, după Eco, „deschisă“ 30. Există însă o de- 
terminare mai specifică a operei deschise, cu o tipologie 
diferită în perioada contemporană : de la opera în miș- 
care sau neterminată la care colaborează beneficiarul la 
mesajul pe care Eco (op. cit., p. 84) îl numeşte plurivoc, 
la anumite experimente foarte recente de texte poetice 
sau prozastice care prezintá o suprapunere a mai mul- 
tor discursuri lirice sau narative si vor sá reproducá 
caracterul stratificat al stadiilor inconstiente si conştiente 
ale eu-lui narator, diseminarea sensului în pagină. Sint 
texte care aspiră la fuga de structuri, dar în realitate 
produc structuri de fugă. Dacă a scrie este „un mod de 
formare“, într-adevăr „formatul“ există şi se întîmplă 
chiar aşa cum se întîmplă, supunindu-se legii sale con- 
structive. Cu alte cuvinte problema „deschiderii“ ca fază 
non-structurabilă aparține emitentului si destinatarului, 
nu textului în sine, oricît de plurivalent ar fi el; există 
azi pericolul ca unii scriitori să fie influenţaţi în mod 
excesiv de „clasa dominantă“ a teoreticienilor si să 
transforme creaţia într-o parafrază artistică a- gîndirii 
teoretice. În acest caz, pentru binele poeziei ar trebui 
poate să ne dorim ca această clasă dominantă să-şi în- 
cheie cît mai curînd misiunea sa istorică. 


MACROTEXT 


7. Conceptului de text înțeles ca hipersemn, adică 
un complex de semne verbale cărora le revine, cum 
spune Eco „status-ul unei .superfunctii semnice“ 31 este 
profitabil să i se alăture acela de unitate superioară a 
textului, pe care o vom numi macrotext. Un astfel de 
concept este aplicabil numai în condiții determinate la 
o culegere de texte poetice sau prozastice ale aceluiasi 
autor; cu alte cuvinte, o culegere de versuri sau de po- 
vestiri poate fi un simplu ansamblu de texte reunite din 


3? ECO, 1962, p. 41. 
31 ECO, 1975, p. 328. 
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diferite motive, sau se poate configura ea însăşi ca un 
mare text unitar, adică tocmai macrotextul. În al doilea 
caz orice text poetic sau prozastic luat aparte este o 
microstructură care se articulează în interiorul unei 
macrostructuri, de unde caracterul funcțional şi infor- 
mativ al culegerii ; ceea ce este egal cu a spune că sem- 
nificatul global nu coincide cu suma semnificatilor par- 
tiali ai fiecărui text, ci o depăşeşte. În primul caz, cel 
mai comun, atunci cînd un scriitor adună pentru desti- 
natari un anumit număr de scrieri destul de coerente 
şi de aceea accesibile, definiţia culegerii ca ansamblu 
de texte este doar tautologică. 

Functionalitatea şi posibilitatea de informare a unei 
asemenea culegeri se realizează doar cînd se verifică 
măcar una din condiţiile următoare: 1) dacă există o 
combinatorie de elemente tematice și / sau formale care 
se manifestă în organizarea tuturor textelor şi produce 
unitatea colecției ; 2) dacă există într-adevăr o înaintare 
a diseursului prin care orice text nu se poate situa de- 
cit pe locul in care se găseşte. Este clar cá 2) presupune 
1), dar inversul nu e valabil. 

Trimitem pentru exemplificare la două lucrări re- 
cente, una asupra unei culegeri de versuri si alta asupra 
uneia de povestiri. M. Santagato în articolul „Conexiuni 
intertextuale in Canfonierul lui Petrarca“ 32 poate să 
conchidă asupra existenţei în Canfonier a condiţiilor 1) 
şi 2) după studierea conexiunilor de transformare de la 
un text la altul şi a celor de echivalență (repetare de 
elemente asemănătoare etc.) şi după identificarea şi dis- 
tingerea structurilor superficiale de „structuratorii pro- 
funzi, presupusi sub formă de paradigmă tematică“. 

În articolul „Texte sau macrotext? Povestirile des- 
pre Marcovaldo de I. Calvino“ 33 autoarea lucrării de 
față a aplicat un asemenea tip de cercetare la două serii 
de povestiri avindu-1 pe Marcovaldo ca protagonist, cea 


€ In Strumenti critici, 26, 1975, pp. 80—112. A se adăuga SER- 
PIERI, 1975, pp. 13—26. 
33 CORTI, 1975, pp. 182—197. 
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din 1958 (zece povestiri) şi alta din 1963 (10 plus alte 
10): prima serie s-a dovedit a fi un macrotext, iar a 
doua nu. Printre altele, in prima serie succesiunea re- 
petată a acțiunilor fundamentale a permis extrapolarea 
unui model sau a unei structuri generative a celor zece 
texte ; un atare model pe de o parte scoate la iveală le- 
găturile intertextuale la nivelul manipulării fabulei, iar 
pe de altă parte se prezintă ca intermediar între moti- 
varea ideologică profundă care susține toate povestirile 
si creaţiile individuale ale fanteziei. Culegerea respec- 
tivă, omogenă si organică, apare ca macrotext în func- 
tie de condiţiile 1) si 2) din schema noastră, în timp ce a 
doua serie de 20 de povestiri nu intruneste aceste conditii, 
desi contine cîteva dintre cele mai frumoase povestiri 
dedicate lui Marcovaldo. Aceasta înseamnă cá criticul 
va trebui să urmeze o altă pistă pentru a le interpreta, 
tinind cont de procesul diacronic si de transformarea su- 
ferită în consecinţă de motivările ideologice şi de pla- 
nul formal. 


SISTEMUL COMUNICATIV AL SCRIITORULUI 


8. Cazul citat mai sus al celei de a doua culegeri a 
lui Calvino ne conduce la problema inserării unui hiper- 
semn artistic în producția de ansamblu a unui scriitor. 
Procedura poate să urmeze direcţii opuse : examinare a 
sistemului semiotic sau a întregii realități comunicative 
a unui scriitor în funcție de fiecare text în parte sau a 
structurii textului în funcţie de sistem. 

În primul caz se cercetează mai ales invariantele 
sistemului pentru a le identifica prezența în fiecare 
text : cuvinte-cheie, cu valoare simbolică, care trimit 
din nou la realitatea extratextuală, conotatori stilistici, 
materiale cărora li se dà o nouă utilizare 34; perspectiva " 
este in acest caz monocentricà, adică sistemul semnifi- 


# Un optim exemplu in AVALLE, „Gli orecchini di Montale“ 
(1965) in AVALLE, 1970, pp. 1—90. 
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cativ si comunicativ al unui autor este văzut în funcție 
de unul dintre textele sale. Perspectiva devine policen- 
trică atunci cînd textele luate separat sint văzute ca 
nişte etape ale unui drum, ca nişte structuri de trans- 
formare ale unui sistem sau ca momente ale continuității 
sau discontinuitátii apartinind unui Eu productiv de la 
operele de tinereţe piná la cele mai tirzii. Gottfried Benn 
a scris pagini foarte penetrante asupra dublului proces 
de care depind fazele creatoare ale scriitorului sau ale 
artistului în genere : la unii maturitate precoce şi incer- 
titudine tirzie, iar la alţii contrariul, adică culmea ca- 
pacitàtii creatoare este atinsă cînd sunetul trimbitei îi 
anunţă că trebuie să părăsească lumea. Așadar, în 
afara unor cazuri excepţionale, nu există o dezvoltare 
pasnicá in opera unui artist, si nici fiecare fază nu o 
implicá pe cea urmátoare : motivárile care produc trans- 
formarea sistemului de semnificare si comunicare al 
unui artist sint legate pe de o parte de drumul interior 
al Eu-lui productiv 36, iar pe de altă parte de influența 
extratextului, adicá a conditiilor socio-culturale si isto- 
rice, a presiunii ideologice a anumitor aspecte ale rea- 
litátii. Evolutia drumului unui artist este intr-un fel re- 
prezentarea in diferitele sale opere a acestei duplicitàti 
de forte. A stabili legáturi intre diferitele texte ale unui 
scriitor înseamnă în esență a asocia superfunctiile sem- 
nice ale fiecáruia dintre ele; se poate verifica un grad 
mai mare sau mai mic sau aproape nul de stabilitate, 
însă oricum este foarte anevoios pentru critic să domine 
reacțiile în lant ale acestora. 


35 BENN, 1959, pp. 248—249. 
36 Vezi interpretarea operei Soledades de A. MACHADO în 
SEGRE, 1969, pp. 95—134. 
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GENURI LITERARE 
ŞI CODIFICARI 


DEFINIȚII POSIBILE. GENURI LITERARE 
$1 STRATURI SOCIALE 


1. Textul, cu rare excepţii, nu trăieşte izolat in lite- 
ratură, ci chiar prin propria-i funcție semnicá aparţine 
împreună cu alte semne unui ansamblu, adică unui gen 
literar, care tocmai de aceea se configurează ca un loc 
în care opera intră într-o complexă reţea de relaţii cu 
alte opere. O definiţie atit de generală nu reprezintă, 
cum ar spune Aristotel şi exegetii săi din secolul al 
XIV-lea, „un mod de a vorbi caresă ne arate esenţa lu- 
crului“ 1; dar ce-i drept, plecind de la o asemenea defi- 
nitie investigațiile asupra genurilor literare ajung la re- 
zultate bine diferenţiate ce se pot împărţi în esență în 
două categorii : pozițiile de natură abstractă, atemporală 
sau deductivă şi cele de natură istorică, diacronică sau 
inductivă. 2 

Pentru întiia categorie se mai poate opera încă o sub- 
diviziune după cum cercetarea abstractă si deductivă 
porneşte de la structuri general- antropologice (de exem- 
plu, cele ale fantasticului) sau de la cele retorice. În pri- 
mul caz, reflectia asupra structurilor antropologice (de 
exemplu, cele ale fantasticului), prin înfloritoarea ei ma- 
nifestare în poeticile contemporane, conduce la redesco- 
perirea unor proprietăţi fundamentale din care se deduc 
genurile : liric, dramatic, epic, fantastic etc. şi, în con- 
secintà, tipologia „discursului“ literar, sau mai bine-zis, 
a discursurilor literare (types). În fond, aici teoria genu- 
rilor se transformă în teoria discursului literar liric, 


1 SALVIATI, Della poetica lezion prima, in Trattati, II, 1970, 
p. 592 cu trimiterea la ARISTOTEL, Topica, VI, 3. 
2 KRAUSS, 1968, pp, 5—44. JAUSS, 1970. HEMPFER, 1973. 
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dramatic, epic etc, a cărui formalizare ni se propune; 
teoria privește atunci nu numai operele scrise, ci şi pe 
acelea posibile, dar nerealizate încă, conduce la căutarea 
unui principiu de generare a tipurilor de texte.? În al 
doilea caz, adică in poetica clasică si renascentistă struc- 
turile retorice de bază sint răspunzătoare de faptul că 
teoriei i se atribuie un caracter normativ : genul literar 
este spațiul anumitor posibilităţi tematice si formale, al 
anumitor modele exemplificate în „Poetica“ aristotelică 
și în poeticile italiene ale secolului al XIV-lea, care 
elaborează principiile imitatiei pornind de la Aristotel, 
de la Ars poetica a lui Horaţiu, conjugată cu schemele 
retoricii ciceroniene, sau sub influența retoricii medie- 
vale ; pe lingă acestea. se constituie în acest cadru o 
ierarhie de valori, o ordine piramidală a genurilor 4. Asa 
cum a demonstrat Genot principiul imitatiei preconizat 
de aceste poetici se produce în actul în care „la notion 
historique generative et relativement psichologique d'ar- 
chetype* este transformatá in notiunea de model de cá- 
tre normativitatea practică 5. Această normativitate a 
teoriei genurilor se extinde şi acţionează pentru o în- 
tinsă perioadă de timp, de la elenism pină la sfirsitul 
secolului al XVIII-lea $5; îi urmează teoria evoluționistă 
elaborată de Brunetiere si de Symonds, cărora nu le 
lipsesc epigonii moderni?, legată mai mult de concep- 
tele darwiniene standard, din care ia naștere, decit de 
realitatea genurilor literare, ale căror produse inova- 
toare se ivesc chiar din opusul evoluției, adică din aba- 
teri și devieri de la codificarea specifică unui gen; la 
care se adaugă si impulsurile spontane individuale. 


3 GENETTE, 1966, p. 150. TODOROV, 1971, p. 225. VAN DIJK, 
1972, p. 171 et passim. HEMPFER, 1973, p. 62. 

1 În Trattati, I, II, 1970 ; III, 1972; IV, 1974. 

* GENOT, 1970, p. 14. 

$ O examinare detaliată în HEMPFER, 1973 ; pentru teofia 
evolutionistá pp. 58—59. 

7 KRAUSS, 1968, p. 6, trimite la o curioasă afirmatie a lui 
Oriega y Gasset ce polemizeazá cu Croce: ,Jedes Dichtwerk ge- 
hort zu einer Gattung wie jedes Tier zu eines Spezies*. 
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La polul opus se află poziţia istorico-inductivă coro- 
borată cu sistemul structuralist, care permite operarea 
unor secţiuni sincronice în dezvoltarea diacronică a ge- 
nurilor, pentru a le pune apoi într-o confruntare care să 
pună în lumină dinamica istorică, cu consecințele care 
decurg de aici. Acest tip de cercetare are la activul său 
două fapte de primă importanţă : în primul rînd isi pune 
problema transformării genurilor literare sau a func- 
tillor lor, fenomen ce se explică numai introducind o 
dimensiune temporală şi istorică, ca şi pe cea a prezen- 
tei unor genuri diferite în anumite epoci sau a contami- 
nării între un gen şi altul, în timp ce teoriile deductive 
se pot referi numai la o realitate literară construită 
din compartimente stabile. 

În al doilea rind, perspectiva istorico-diacronică, ca 
factor de o indiscutabilă importanţă, leagă genurile de 
universul emitentilor si al destinatarilor, aducind con- 
tributii fie la problema comunicării literare, fie la aceea 
a raporturilor literatură-societate. 

Dacă este foarte adevărat ceea ce afirmă Lotman, şi 
anume că genul se poate prezenta ca un text unic, dar 
este imposibil ca el să devină obiectul unei percepții ar- 
tistice“ 8, tot atit de adevărat este că alegerea unui gen 
de către un scriitor constituie deja alegerea unui anumit 
model de interpretare a realității, atit in plan tematic, 
cit si formal; fiece gen își are restricțiile sale în sur- 
prinderea realului si a verosimilului, are funcție selec- 
tivă şi provocatoare; codurile sale nu sint niciodată 
neutre, ci sint, ca să zicem asa, nişte invenţii umane de 
lungă durată care orientează mesajul ca atare într-o 
anumită direcție. 

Există deci o competenţă a autorului care, alegind un 
gen literar, întrucît acceptă regulile jocului deja cunos- 
cute de el, consideră economic să-şi canalizeze propriile 
forte creatoare către acestea. Cu alte cuvinte, genul li- 
térar oferă semnului-personaj, temelor, motivelor, o fizio- 
nomie de plecare si o conditionare, le imprimá semnifi- 


* LOTMAN, 1970, p. 71. 
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cantii, structura pe care aceştia şi-o asumă, tipul de 
utilizare contextuală. Natural, perioadelor şi genurilor 
cu codificări şi norme robuste (adjectivul îi aparține lui 
Eco), alternează cu codificări şi norme slabe, mai sus- 
ceptibile de violări, prin natura lor. 

Genul literar este însă si simptom al unei culturi si 
al status-ului social care îl produce, îl acceptă si il difu- 
zează, de unde importanţa introducerii în reflectia asu- 
pra genurilor a noțiunii de competenţă a destinatarilor, 
pînă acum intrucitva subapreciatà în istoriile literare. 
Însăși chestiunea raporturilor literaturá-societate (cf. I. 
4) va obţine rezultate mai profitabile, dacă obiectivul cri- 
ticilor sociologi va fi îndreptat nu numai asupra texte- 
lor ca atare, fie ele ale unor mari scriitori, ci asupra arti- 
culării genurilor literare, mai strîns legate prin însăşi 
realitatea lor şi prin frecventarea lor de către autorii mi- 
nori, si contextul socio-cultural si de stratificările sale. 
Într-adevăr problema nu e uşor de abordat, întrucît genu- 
rile literare au în istoria lor ceva asemănător cu limba: 
ele durează mai mult decit motivele socio-culturale care 
le-au creat, de aceea pot fi foarte lesne ceva mai în urmă, 
ceva mai întirziate, cum este si limba față de mersul 
societăţii ; lăsînd la o parte o posibilă existență a lor 
fosilizată. Acestea fiind zise, rămîne totuşi verificabil 
faptul că orice gen apare adresat unui anume tip de 
public, uneori chiar unei clase sociale, căreia îi orien- 
tează exigenţele atita timp cit condiţiile sociale o per- 
mit. Fenomenul este bine descris în sinteză de Koehler? : 

„Quand, par suite des modifications de l'infrastruc- 
ture, les contradictions internes de la société ont atteint 
un tel degré d'acuité que la superstructure littéraire n'est 
pas capable de les contenir, les vieilles quantités .se 
transforment brusquement en qualités nouvelles, c'est- 
à-dire que de nouvelles formes et de nouveaux thémes 
supplentent les anciens. Cela ne signifie d'ailleurs pas le 


* E. KOEHLER, „Les possibilités de l'interpretation sociologi- 
que illustrées par l'analyse de textes litteraires francais de diffé. 
rentes époques“, in Littérature et Société, 1967, pp. 49—63, la p. 52. 
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rejet de la tradition toute entiére. On la conserve dans 
la mesure ou elle est apte à servir de moyen d'expression 
aux nouveaux contenus. Les motifs et les genres litterai- 
res restent vivants tant qu’ils sont capables de revêtir 
une fonction a l'intérieur d'un monde poetique nouveau, 
en d'autre termes, tant qu'ils restent aptes à opérer la 
médiation esthétique entre l'étre et la conscience.“ 

Un exemplu perfect corespunzátor, dat de Koehler, 
este romanul francez in prozá din secolul al XIII-lea : 
fiindcá venirea la putere a monarhiei frustrase. pe atunci 
aspirațiile micii nobilimi (cavalerii rătăcitori) de a se 
integra prin aventurile lor. de prestigiu în marea nobi- 
lime și produsese o radicală transformare a raporturilor 
sociale, noul roman în proză conservă întocmai, ca ele- 
ment structurant, aventura din romanul curtean, dar îi 
schimbă funcția, făcînd-o instrumentul unei quéte veli- 
gioase (Graalul) sau al unor forme-sugestive de auto- 
distrugere. Un discurs analog s-ar putea face în ceea 
ce priveşte simbologia amoroasă din lirica secolului al 
XIII-lea cu respectiva trecere de la glorificarea, de marcă 
feudală, a acelei nobilitas generis, la a celei de nobilitas 
animi, concept născut în contextul nou al clasei burghe- 
ze.10 Fenomenul devine foarte frapant în genurile de 
mare consum social : romanul picaresc transformă eroul 
de roman cavaleresc în antierou, ceea ce indică schim- 
barea vremurilor, sau îl manipulează în cheie viguros 
comică ; prin mutații succesive de funcţii, din romanul 
picaresc se naște, după cum se știe, romanul modern !!. 
Un exemplu contemporan de reguli ale unui gen ce ac- 
tioneazá cu o destinație nouă poate fi cel oferit de bas- 
mul fantastic proppian în teatrul ideologizat al lui Anto- 
nio Porta : La presa di potere di Îvan lo sciocco. 


1? CORTI, 1959, la pp. 63—81. 

11 CHI. AUBRUR, in Littérature et Société, 1967, pp. 137—150 ; 
ESCARPIT, ivi, pp. 146—147, KRISTEVA, 1970 se ocupá de acel 
processus de mutation (p. 17), reluind din Lukàcs conceptul de 
transformare rapidá a genului romanesc. 
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Problema genurilor -literare in perspectiva dată este 
aşadar ambivalentä : pe de o parte priveşte variațiile 
funcționale in: interiorul. sistemului literar si in raport 
cu el, acceptă calea de cercetare descHisă de Sklovski si 
Tinianov; pe de alta, devine o problemă particulară de 
comunicare literară, care presupune: emitenti si destina- 
tari, punind într-o nouă lumină istoria receptării texte- 
lor în diferite medii şi momente socioculturale. 12 


CONDIȚII ALE CODIFICĂRII 


2. Genul literar, cum am arătat de la început, se 
poate defini ca locul unde opera întră într-o complexă 
rețea de relații cu alte opere ; de un astfel de unghi tine 
natura relaţiilor ce se instaurează, caracterul lor de in- 
variante, incit, într-un anume sens, se poate spune că 
genul este un fel de proces literar. Merită reflectat în 
acest sens asupra faptului că, la nivei tematic, într-un 


12 JAUSS, 1967. MURY, Letteratura e societa, 1970, p. 173. 
STEMPEL, 1971. ZUMTHOR, 1972, pp. 157—184, HEMPFER, 1973, 
pp. 89—91. Aceastá dublà problematicá ne pare mai productivà 
de istorie culturală decit antinomia pusă de TODOROV, 1971, 
p. 225: „Ou bien on décrit les genres 'tels qu'ils sont existés', ou, 
plus exactement. tels que la tradition critique (metalittéraire) les 
a consacrés: lode ou l'élégie „existent“ parce qu'on trouve ces 
appellations dans le discours critique d'une certaine époque. Mais 
allors on renonce.a tout espoir de construire un système de genres. 
Ou bien on part des proprietés fondamentales du fait littéraire et 
on déclare que leur différentes combinaisons produisent les genres. 
Dans ce cas, on est soit obligé de rester dans une généralité dece- 
vante et se contenter, par exemple, de la division en lirique, 
épique et dramatique ; soit on se trouve devant l'impossibilité 
d'expliquer l'absence d'un genre qui aurait la structure rythmi- 
que de l'élégie jointe à une thématique joyeuse, Or le but d'une 
théorie des genres est de nous erpliquer le systéme des genres 
existants : pourquoi ceux-là, et non d'autres ? La distance entre la 
théorie et la description reste irréductible.“ Răspunsul nostru la 
cele spuse de Todorov transpare din pozitia pe care ne situám 
în capitolul de faţă (V); aici se semnalează numai absenţa pro- 
blematicii socio-culturale a genurilor înţelese ca mouuri ale co- 
municării literare. 
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gen e semnificativă nu atit prezenţa anumitor continu- 
turi, teme sau motive, care pot fi comune ca atare mai 
multor genuri literare (de pildă, tema iubirii, a sedu- 
cerii, a trădării, a războiului etc.), ci mai degrabă ra- 
portul dintre organizarea tematică şi planul formal, fără 
de care nu există gen. Temele şi motivele în sine sînt 
ca lemnăria din frumoasa comparaţie trissinianá, pe 
care ne hazardăm să ne-o însuşim transferind-o într-un 
context diferit 13: ,,/.../ dintr-o cantitate de lemn, lu- 
crat într-un anumit fel și asamblat cu un anumit scop, 
se face o galeră, iar din altă cantitate, şi cu altă soco- 
teală, se va face o corabie; din alta, o navă; prin ur- 
mare formele acestora depind de cantitatea, calitatea şi 
aranjarea lemnelor mai sus pomenite, dar sînt altceva, 
diferit de ele“. Dincolo de orice comparație, într-un gen 
tematica e asa de strîns legată de: planul formal, cá nu- 
mai din interdependenfà ia naștere codificarea ; dealtfel 
nici n-ar fi cazul să se vorbească de coduri, dacă n-ar 
exista reguli de interacţiune între forma conţinutului şi 
forma expresiei 14. Dacă ne limitám deci să afirmăm ca 
Todorov 15 că genul e coagularea anumitor posibilități 
tematice şi formale comune unei serii de opere, încă 
nu rezultă clar formulată problema modului în care 
din relațiile ce se instaurează între diferite opere se 
naşte codificarea. În fond, chiar formalistii ruşi au sus- 
ţinut importanţa principiului prin care creării sau trans- 
formării tematicii îi corespunde o creare sau o schim- 
bare a formelor, din care se deduce foarte simplu, legă- 
tura, de altfel destul de evidentă, între structurile con- 
ținuturilor si structurile formelor; discuția în speţă, 
dacă se poartă concret, pe un corpus destul de omogen 
de texte, care să fie ale unui gen literar compact, ne 
conduce mai departe, la descoperirea acelor invariante 
care dau viaţă codului, spre deosebire de variantele tex- 


13 La poetica, II, in Trattati, I, 1970 p. 44. 

14 Concept deja exprimat de ECO, 1971. În alte sfere nu 
există astfel de restricţie; cf. L. PRIETO, Messages et signaux, 
Presses Univ. de France, 1966. 

15 „Poétique“, in Qu'est-ce-que le structuralisme ?, 1968, p. 157. 
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telor individuale si de regulile de transformare a codu- 
rilor ca atare. 

Schematizind ceea ce se va clarifica mai departe în 
amănunt prin exemplificare, sint posibile in privința 
unui gen literar cîteva operaţii de natură inductivă: 

a) extragerea din confruntarea structurii operelor şi 
din analiza invariantelor a principiilor care generează şi 
reglementează codificarea ; 

b) căutarea regulilor de transformare ale unui gen 
pe plan spatial si mai ales temporal: între operele cu- 
prinse in el se creeazá un lant de contiguitate prin care, 
la distanţă de mai multe inele, se poate regăsi o depla- 
sare a axei codificatorii. Uneori transformarea se mani- 
festá in mod traumatic, fie prin intervenţia unei perso- 
nalitáti puternic inovatoare (cf. IV. 1), fie prin motivári 
specifice care aparţin întregului sistem literar (baroc, 
romantism etc.). - 

c) analiza procesului de reinstaurare a unui gen dupá 
ce in sistem i-a corespuns pentru citva timp semnul 0 
(zero) ; în astfel de cazuri restaurarea poate avea loc prin 
recuperarea unui gen activ în alte epoci înăuntrul siste- 
mului literar al unei aceleiaşi literaturi (de exemplu, tra- 
tatul manieristic de azi, de ascendență secentescá) sau a 
unui gen care a fost viu în sistemul altei literaturi (de 
pildă, teatrul clasic din secolul al XV-lea, la noi). Această 
inserare va provoca oricum deplasări în sistem. 

d) extragerea, după clarificarea modului de functio- 
nare a codificării, printr-un proces de ,reductie*, a unor 
modele, adică operarea unei formalizări pe un corpus 
care să fie cu adevărat omogen. La acest punct formali- 
zarea poate fi productivă deoarece se acționează deja asu- 
pra unei serii şi deci vom avea de descoperit elemente 
comune foarte generale si conventionalizate. 


GENUL LITERAR CA PROGRAM 


3. În orice gen codificarea nu se prezintă, evident, cu 
caracterele normative pe care ea le poate căpăta în sis- 
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temul lingvistic sau juridic, ci mai degrabä ca un pro- 
gram construit după legi foarte generale care privesc ra- 
portul dinamic între anumite planuri tematico-simbolice 
și anumite planuri formale, totul în relaţie distinctivă 
sau opozitivă față de programul altui gen 16. De altfel, se 
va tine seama de existenţa unor subgenuri, de care tin 
trăsăturile genului respectiv si altele proprii, diferenţiale ; 
așadar, procese de filiatie, cu dezvoltări omogene. În in- 
teriorul fiecărei opere dintr-un gen programul se spe- 
cializează ca lege constitutivă a operei insesi ca realitate 
închisă. Legea constitutivă sau structura generală a unui 
text e perceptibilă ca atare tocmai fiindcă nu coincide 
pe deplin cu programul, ci e mult mai'complexă si mai 
dinamică ; de pildă, opţiunile stilistice în interiorul unei 
anumite opere pe de o parte sint corelate cu nivelul sti- 
listic la care s-a ajuns pînă atunci în genul respectiv, pe 
de alta sînt condiţionate de opţiunile corespunzátoare pe 
care scriitorul le-a făcut in alte planuri sau nivele ale 
operei (IV, 2, 3). . 

Aspectul de program, introdus in codificarea unui 
gen, aparține competenţei emitentilor, care identifică in 
cadrul genului nu numai locul operelor scrise, ci şi pe 
cel al operelor pe care ei le pot scrie, locul a ceea ce se 
așteaptă, calea care se cere să fie parcursă. În perioa- 
dele de criză a sistemului literar, cum e cea de azi, căile 
genurilor par a fi închise traficului creator şi programul 
pare a continua să acționeze numai dacă e coborit la ni- 
velul literaturii de consum : roman ieftin, roman polițist, 
roman istoric sau neistoric televizat, povestiri ilustrate 
și de mesaj publicitar etc., toate textele în care devie- 
rea dintre cod şi mesaj e aproape inexistentă. Se consti- 
tuie aşadar în practică o distincţie netă de natură socială 
cu raportare la diferite straturi ale publicului sau la di- 
ferite momente ale decodificării (literatură de citit in 


16 Nu se folosește aici noţiunea de program în sensul inre- 
gistrat de HEMPFER, 1973, pp. 109—110 („Gattungen“ als „Pro- 
gramm"), care e cel din teoria informaţiei. 
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tren sau de relaxare). La un nivel mai înalt intrarea în 
criză ideologică, deci extraliterară, la scriitorii cei mai 
avizaţi, a conceptului de sistem literar a coincis cu ac- 
tuala pierdere a funcției estetice a genurilor. Avem aşa- 
dar o probă în sens negativ a importanței codificării în 
genul literar ; scriitorul, cuprins de un sentiment de în- 
străinare faţă de elementele tradiției, îi violenteazá re- 
gulile constructive, recurge de pildă la unele nivele 
formale (reluarea de azi a structurilor metrice din tre- 
cut şi chiar a genului rimat) sau la nivele tematice în 
cheie deformantă (tradiția cavalereascá în cărţile lui 
Calvino); aşadar genurile sint în criză pentru că sint 
rupte codificările ce reglementau raportul tematico-for- 
mal. Se întîmplă atunci ca unele motive, stileme, struc- 
turi formale să circule ca nişte frinturi ale unei nave 
scufundate, acostind pe unde le mînă vreun val, în afara 
rutei pe care le-o impuneau niște coduri bine determi- 
nate. În acest sens, Antonio Porta, poet al avangardei, 
aflată azi în căutarea unui nou drum, scrie: „Curentul 
actului poetic urmează niște căi imposibile, se rătăceşte 
pe cărări considerate la prima vedere impracticabile, în- 
cetind de a mai curge, se blochează, congelat, in fata ofi- 
cialitàtii, a puterii triumfătoare, a constringerilor vreunui 
obtuz establishment cultural“ 17. 

Rămine desigur cerința de a nu confunda raportul 
dintre sistemul literar al unei epoci şi sistemul socio- 
ideologic corespunzător, raport ce se poate controla teo- 
retic şi istoric în diferitele sale dimensiuni, cu acela 
dintre un anume gen literar şi o ideologie, raport mult 
mai puțin determinat si definibil, aga cá un act de con- 
testare literară se poate face şi prin recuperarea unui 
gen mai vechi (V. 6). Cu alte cuvinte, genul în sine poate 
fi oinstituţie care se încarcă de conţinuturi ideologice in 
relaţiile sale cu celelalte instituţii ale sistemului literar. 


17 A. PORTA, „Una letteratura fuori parcheggio“ în Il Giorno, 
3 sept. 1975. 
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Tot pe un plan general se poate observa, că în epoci 
de mare vitalitate a genurilor scriitorul nu numai că 
este competent în programul genului literar la care 
„aderă, dar totodată stápineste pe deplin acel performan- 
ce-system al limbii literare (III a. 1, 3). Într-adevăr, desi 
e demonstrabil că orice gen și-a avut tipul său de orga- 
nizare formală, întemeindu-se fie pe monolingvism, fie 
pe plurilingvism, cu toate acestea s-a verificat întotdea- 
una că orice scriitor plăteşte un tribut structurilor re- 
torice generale ale limbii literare care, pe deasupra, în- 
tr-o ţară ca Italia a fost pînă în secolul nostru substitu- 
tul acelei inexistente langue (III a. 4). Această situaţie 
istorică particulară a limbii italiene, adică lipsa unei 
limbi de comunicare care să acționeze asupra limbii li- 
terare, a făcut ca în aceasta din urmă să se întilnească, 
cel putin în trecut, o mai mare staticitate față de cele- 
lalte planuri ale sistemului literar. Prezenţa constantă a 
atitor mărci de origine retorică de-a lungul secolelor în 
nivelul formal al aproape tuturor genurilor noastre li- 
terare, adică prezența unei surse aşa-zis ,transgenerice“, 
dă acea impresie ciudată potrivit căreia pare că în lite- 
ratura noastră ceva este totdeauna altfel, iar altceva este 
totdeauna neschimbat. 

Tot foarte importantă în perspectiva generală a sis- 
temului literar înţeles ca interacţiune de genuri şi codi- 
ficări ale lor este existenţa unui alt canal colector, cel 
al faptelor lingvistice dialectale, utilizate în cheie pre- 
ponderent expresivă ; acestea, spre deosebire de struc- 
turile retorice obișnuite, se ivesc numai în anumite ge- 
nuri literare, si nu în altele, în anumite epoci, mai mult 
decit în altele, evident după ce dialectul se desprinde 
de limbă. Intercalarea subcodurilor regionale are loc 
acolo unde programul specific. al anumitor genuri lite- 
rare o, permite si produce un tip de raport cu nivelul 
tematic care se codifică in fiecare dintre aceste genuri : 
în genul rustic-naiv dialectul are cu totul altă funcție 
decit în comedia din secolul al XVI-lea, chiar dacă e 
vorba tot de utilizarea lui cu funcţie expresivă. 
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PRINCIPII ALE CODIFICARII UNUI GEN 


4. Orice moment al literaturii am lua în considerare, 
găsim în el genuri literare în care există deja conexiuni 
stabilite, convenționale, nu între conținuturi, ci între un 
anumit mod de a trata conţinuturi determinate (de pildă, 
iubirea in stilnuovism $i iubirea în petrarchism) si re- 
darea formală a acestor conținuturi deja orientate, fiind 
aproape nişte modele cu care colectivitatea producători- 
lor si a consumatorilor e obișnuită si pe care le conva- 
lidează prin utilizarea lor continuă. Cind se pune în ra- 
port mesajul artistic cu codurile literare, se pătrunde în- 
tr-un proces care poate fi schematizat astfel: de o parte 
sînt codificările, care de la sine tind să se canonizeze, iar 
de alta mesajele scriitorilor individuali, care pot acționa 
în două direcţii : transformînd codurile din interior sau 
erodindu-le si convertindu-le pînă la distrugerea lor. Co- 
relarea de mesaje şi coduri e o operaţie critico-semiolo- 
gică foarte profitabilă deoarece, inserind textul individual 
sau hipersemnul în punctul care-i revine în evoluţia unui 
gen literar, ea îi clarifică aspectul individual, dozajul de 
originalitate şi convenţii, iar pe de altă parte lámureste 
procesul comunicării literare prin evaluarea continutu- 
rilor şi a formelor, atit prin ele însele, cit si în raport 
cu contextele istorico-sociale. 

E cazul acum să avansăm exemplificarea la punctele 
a) şi b), enumerate mai sus în formă schematică (V. 2). 
Vom prefera două genuri, acordindu-le un caracter de 
exemplaritate, deoarece au avantajul de a fi în acelaşi 
timp foarte înrudite prin tematica lor, dar şi foarte dis- 
tincte şi tipice, cel puţin în a doua jumătate a secolului 
al XV-lea, genul bucolic, pe care îl vom numi B si genul 
rustic-naiv pe care îl vom numi R. Încă Varchi, în Er- 
colano, teoretizase două posibilităţi sau moduri „de a 
cînta lucruri pastorale“, „unul în glumă și altul în se- 
rios*, ca să folosim chiar cuvintele sale. Sint două con- 
densări diferite ale unei tematici. 

Cele două genuri alese de noi, avînd în comun tema- 
tica pastoral-rustică, permit individualizarea distinctă 
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fie a ansamblului elementelor comune lui B şi R, adică 
intersectarea lui B si R, fie a elementelor non-comune, 
adică disjunctia lui B si R ; intersectarea poate fi repre- 
zentată grafic, pentru mai multă claritate, recurgind la 
diagramele lui Venn : 


Zona cuprinsă numai in B sau numai in R este cea 
în care are loc codificarea specifică a celor două genuri. 
Natural, atit in B, cit si în R, tematica prezintă con- 
stante sau invariante, tipice genului dat, si variante ce 
tin de textele individuale ; aici intereseazá numai inva- 
riantele. Ín B ele sint materiale refolosite, mostenite din 
bucolica clasicá ; de aceea noua formá a continutului va 
evita automatizarea lor 18 : 1) locul acţiunii, Arcadia sau 
pseudoarcadia, cu caracteristicile ei aparte de ţinut idi- 
lic ; 2) prezenţa simultană a unor divinități (fluvii divi- 
nizate, nimfe etc.), păstori si pástorite, pe lingă unele 
personaje istorice reprezentate ca păstori; autorul tex- 
tului figurează el însuși ca păstor, de unde urmează 
amestecarea celor două „aspecte“ narative (autor sș per- 
sonaj); 4) in egloga dialogată predomină dispute, con- 
traziceri sau tentone, în care doi sau trei păstori sint 
alternativ destinatori sau destinatari; frecvente sînt 


1 CQRTI, 1968, pp, 141—167. CORTI, 1972, pp. 11—18. 


GENURI LITERARE SI CODIFICARI / 169 


cîntecele alternate cu conţinut amoros, care se pot struc- 
tura în secvenţe narative. 1), 2), 3) si 4), întrucît sint 
materiale bucolice, au o funcţie auxiliară, în timp ce 
funcţia primă e conferită de noua formă a conţinutului 
şi produce o relativă omogeneitate în corpus-ul secolu- 
lui al XV-lea. Aşadar, locus-ul idilic, păstorii si tentonele 
lor devin în organizarea contextelor vehicule ale unei 
semnificaţii alegorice (prin dezvoltarea unor premise din 
secolul al XIV-lea, unde însă simbologia acţiona cu sco- 
puri didactice) ; reprezintă ambianța umanisticä si prota- 
gonistii ei, adesea identificabili în spatele numelui păs- 
toresc curent. Peste toate acestea se întinde ceea ce poe- 
tii din B numesc „vălul pastoral“. Trecerea s-a produs 
sărind peste ,cimpurile de imagini“ 19, neexistind nici o 
contiguitate la nivel conceptual între păstori şi umanişti. 
La acest punct o analiză comparată a subiectelor egloge- 
lor, studiate printr-o segmentare tematică, dovedeşte că 
textele se constituie, la nivel de formă a conţinutului, 
printr-un procedeu literar de izomorfism, întrucît fiece 
secvenţă narativă e şi proprie şi figurată, aparține şi pla- 
nului obiectiv şi celui subiectiv. Clasificarea, pe care o 
vom face în altă parte, revelă cum funcţiile actorilor bu- 
colici nu numai că se deplasează, dar şi sporesc ; de pildă, 
motivul atacului lupilor la oi, din descriptiv devine 
element de subiect, se încarcă cu o funcție în contextul 
simbolic, deoarece în plan literar sau politic lupi echi- 
valează cu dușmani, adversari ai păstorilor umanisti ; la 
fel se schimbă funcţia cintecului dialogat, purtător al 
unui discurs specific. Schimbarea morfologică structu- 
rală de funcţii la unul dintre nivelele constitutive ale 
genului, cel tematic, produce acea radicală transformare 
a cărei urmare este că trăsăturile secundare din genul 
clasic devin fundamentale în bucolica secolului al XV-lea. 

În B noii forme a conținutului îi corespunde in pla- 
nul formal o operațiune organică ce atinge, prin core- 
latie, planul metric si lexical: excepţională polimetrie, 


19 LAUSBERG, 1969, par. 230, 422, 423—25. 
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organizată înăuntrul formei închise. a eglogei, creare de 
serii de rime sáltárete, adică de familii de cuvinte-rimá 
care sar de la un text la altul. Opoziția lume pasto- 
ralá — simbologie umanistá produce la nivel expresiv 
acea coexistentá-opozitie între latinisme prețioase si vo-: 
cabule rustice. Asadar douá serii lexicale, care in mod 
normal in limba literará duc ]la relatii de excludere, 
intrucit sint tipice pentru douá coduri lingvistice dife- 
rite, aici coexistá si se conoteazá reciproc intr-un mod 
nou. Conotarea de tip opozitiv fiind sistematicá, pune in 
luminá procesul prin care norma bucolicá se declangeazá 
in punctul de intilnire intre forma continutului si forma 
expresiei. Mai mult, pluringvismul ajunge adesea la 
figura retoricá numitá obscuritas (tipice sint eglogele lui 
Arsocchi) care are scopul de a complica la nivel tematic 
raportul intre cele douá ,cimpuri de imagini". 
Revenind la R, genul rustic-täränesc : aici, pe plan 
tematic, numárul functiilor narative si cel al actorilor 
este minim comparativ cu B. Personajele care polari- 
zeazá functiile, adicá actantii, sint douà, perechea amo- 
roasá, pástorita-tárancá cu nume fixe (in Toscana 
— Nencia, Tonia, Beca, Nanna etc.; in Nord — Zoa- 
nina, Togna), destinatara cintecului de dragoste, si pásto- 
rul-táran care i se adresează cu cîntecul pentru a o 
cuceri (ne aflăm într-un tip de civilizaţie agricolă in care 
păstorul este si țăran). R este deci un gen mai compact, 
cu variații tematice minime si uşor de formalizat ?9. 
Reducerea la minimum a funcţiilor narative are o primă 
consecinţă : în timp ce în B orice eglogă e un text închis 
în care se distribuie nişte secvențe narative, în R compo- 
zitia este potential deschisă, constituită, în textele cele 
mai fidele genului, dintr-o pură succesiune de octave 


20 Cf. CORTI, 1974, pentru variantele septentrionale, unde 
chiar sint minime variațiile tematice în tradiţia rustică in sens 
strict ; la periferia ei se situează texte precum „cintecul“ despre 
naşterea Nenciei, editat de Patetta si constituit în realitate din. 


patru octave. 
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(aşa-numitele rispetti sau strambotti), al cărei sfîrşit nu 
e justificat de raţiuni ce tin de subiect 21. 

Invariante ale lui R sint: 1) locul, care nu mai e cel 
de tip arcadian, ci cel dinafara orașului (pot fi cimpii sau 
coline) ; 2) cîntecul rustic de iubire, care se realizează 
prin motive fixe, dintre care predomină : a) lauda păsto- 
rului ; b) izbucnirea de mînie cu invectivà : c) oferta de 
daruri; d) o serie de comparatii usturătoare luate din 
viata rusticá, comentind frumusetea femininá ; e) folo- 
sirea echivocá, in cheie sexuală, a terminologiei păsto- 
resti si agricole ; f) sfisiere de organe viscerale ieșite din 
trup în frámintarea cauzată de iubire 22. 

Pe cînd in B antecedentul genului era bucolica 
clasică, supusă transformării de tip simbolic, prin care 
trăsături secundare ale genului au devenit primare, în R 
antecedentul este genul pastorella cu transformare in 
cheie parodistică, prin care caricatura seducţiei a devenit 
trăsătură primară. Astfel cintecul de dragoste din R este 
opoziţia la cintecul de dragoste pastoral din B, femeia 
nu e obiect de comunicare, ci de joc. 

Si codificarea din R apare la punctul de întretàiere 
între un nou nivel tematic si un nivel formal; se pre- 
zintă ca atare o situaţie de un relief aparte din punct de 
vedere teoretic : o funcționare binară organic structurată, 
a planului stilistic şi a celui strict lingvistic. Pe plan 
stilistic apar stileme fixe de origine rustică, simetrice cu 
cele din tradiţia aulicá a cintecului de dragoste si deci 
‘ frapant parodistice (de exemplu, gustul femeii comparat 


21 Interesant din punct de vedere metric ceea ce observă 
D. de Robertis in legătură cu balada editată de el in studiul 
„Un nuovo «Ritmo nenciale in un manoscritto fiorentino della 
prima età di Lorenzo“, in Studi di filologia italiana, XXI, 1963, 
p. 201—215, la p, 204: „Un text in aparenţă mai putin legat de 
forma si motivul care constituia farmecul Nenciei, chiar dacá 
strofa de endecasilabi (AA) BCBCCA repetă in bună parte in- 
fátisarea cintecului popular de dragoste". 

2 Cf, pentru topoii rustici A. di BENEDETTO, „Due note 
sulla «Nencia da Barberino»", in Atti del Convegno sul tema. La 
poesia rusticana nel Rinascimento, Roma, Accad. Naz. dei Lincei, 
1969, p. 29—41 si ivi la bibliografia precedentă. 
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„cu acela al brînzei) ; aceste stileme au o viaţă interregio- 
nală, apárind în texte toscane, padovane sau bergameze. 
Pe plan strict lingvistic, si mai ales fonetic si morfo-sin- 
tactic, se produc subcoduri regionale si chiar municipale, 
în care se ivesc sistematic formele fiecărui dialect italian, 
folosite în mod reflex si cu valoare expresivă. Interesul 
teoretic provine din faptul cà în codificarea din R nivelul 
ideologic-tematic, adică parodia lumii rustice, e corelat 
cu cel retorico-stilistic în mod direct, în timp ce planul 
limbii presupune o alegere între diferite subcoduri regio- 
nale si locale; alegere reflexá, din moment ce găsim 
autori bolognezi ce compun texte rustice în grai pado- 
van, sau autori veronezi care compun în grai bergamasc. 
Așadar un dublu statut formal, acceptat în mod coerent 
de către cei fideli genului ; aşa că textele, făcînd parte 
dintr-o serie, au un semnificat general la care concură 
un anumit număr de variabile dialectale de bază, admise 
de genul respectiv. 

R şi B, după cum am văzut în reprezentarea grafică 
iniţială, oferă o zonă de intersecţie, datorată prezenței 
unor motive si trăsături tematice comune ; existenţa unei 
zone de intersecţie între două genuri apropiate în siste- 
mul literaturii e relevantă în măsura în care poate fi 
originea viitoarei transformări a unuia dintre ele în 
funcţie de celălalt. | 

La început motivele comune lui B şi lui R sînt 
într-adevăr constante, dar nu esențiale, ele provin din 
fundalul si din marginile tematicii : descriere de mo- 
mente ale unui anotimp sau de activităţi rustice, ca ieşi- 
rea vitelor la păscut, pierderea momentană a unui ani- 
mal, întoarcerea la stînà în asfintit etc. Într-un anumit 
moment din istoria lui R corpus-ul încetează de a mai 
fi omogen : unul dintre textele rustice descoperite recent 
de Domenico de Robertis 2% arată cum în R intră, prin 
influența lui B, tema disputei între doi păstori, dintre 
care unul povesteşte celuilalt, chiar dacă cu trăsături 


23 Due altri testi della tradizione nenciale“, in Studi di 
filologia Italiana, XXV, 1967, p. 109—153. 
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rustice, întîlnirea cu pástorita si momentul indrágostirii. 
Totul notificá intrarea in sfera lui R a unei situatii 
bucolice. care e tipică lui B: un personaj in funcţie de 
narator si o secventá narativá. Fenomenul e edificator 
în ceea ce priveşte problema codificärii; aceste texte 
rustice hibride refuzá forma deschisá a octavei in favoa- 
rea celei ceva mai închise a baladei si mai ales notifică 
o enormă reducere sau chiar dispariţie a oricărui subcod 
dialectal si a utilizării expresive a limbajului rustic, 
adică a caracterelor formale ale lui R. Cu alte cuvinte, 
un actor si o secvenţă narativă din B, trecute in R, au 
făcut să explodeze codificarea genului la toate nivelele. 
Desigur, aceasta”se verifică atunci cînd invariantele 
unui gen transferate în altul sint cele dominante, adică 
sint elementele constructive ale primului gen. Un examen 
structural comparat al genurilor în „sistemul literaturii 
arată că adesea un gen, atunci cînd devine hibrid, 
precum R în textele rustice de tipul celui descoperit de 
către De Robertis, adică nu mai e prevăzut cu o codifi- 
care eficientă, tinde să se transforme curînd în altceva, 
adică începe un nou proces de organizare a planurilor 
tematic şi formal, ce are drept rezultat crearea de 
modele ale unei noi codificări ; în cazul luat ca exemplu, 
dialogul: păstorilor introdus în contextul lui R pregă- 
teşte apariţia, în primele decenii ale secolului al XVI-lea, 
a teatrului rustic ca gen nou. Labilitatea unui gen hibrid 
e confirmarea în negativ a valorii structurale a codifi- 
cării. 2 

Cazul citat mai sus al textelor hibride din R si al 
genezei succesive a teatrului popular e bogat în impli- 
catii teoretice; el scoate în relief : 1) lantul de conti- 
guitate prin care, la distantà de mai multe inele, axa 
codificatorie se poate deplasa ; 2) că se verifică ceea ce 
s-a spus la nr. 1, instaurarea de noi modele de codificare 
poate avea loc chiar ca operă a autorilor minori sau a 
aşa-zişilor „poeţi obscuri“ ; ceea ce înseamnă că, în timp 
ce pe de o parte textele minorilor, constituind țesutul 
conectiv al literaturii, produc stabilitatea ei si, la limită, 
forţa ei de inertie, pe de altă parte, dacă sint supuse la 
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un examen serial, relational, în care metoda statistică se 
poate dovedi de folos, dau la iveală'o lentă mișcare pro- 
gresivă a unor trăsături codificate şi regresivă a altora, 
pînă la punctul în care codificarea de bază intră în criză. 

Să ne întoarcem la R si B comparate între ele: 
corpus-ul lui R permite investigarea procesului de 
transformare şi a crizei finale a unui gen fără a avea loc 
acel fenomen macroscopic şi violent care e apariţia în 
scenă a unui mare actor care, fie că modifică din inte- 
'riorul genului codificarea ce s-a instaurat, fie că o sfă- 
rimă, este întotdeauna element de inovare neașteptată 
faţă de tendinţa de stabilitate a sistemylui. 

În schimb, în B apare Jacobo Sannazaro, autorul 
Arcadiei. Cazul e didactic, arătind cum o mare operă 
pune în criză program si modele. Sannazaro revolutio- 
nează genul in diverse grade; schematizat, procesul e 
urmátorul: 1) punerea aláturi de egloge a unor proze 
care deja se configureazá ca o abatere structurală de la 
codul bucolic: acolo prezentarea pástorilor si a moti- 
velor dialogului avind loc chiar in eglogá, era juxtapusá 
cîntecului ; aici se află in raport de ramă faţă de ceea ce 
este înrămat ; 2) începînd cu proza VI avem o sporire de 
secvenţe narative cu trăsături noi: a) rol dominant al 
păstorului care spune „eu“ ; b) reacţii în lanţ care instau- 
rează un raport complex al diferiților păstori cu perso- 
najul care zice „eu“, fapt prin care bucolica, din statică, 
devine dinamică. Într-adevăr, cu Arcadia se naşte un 
nou gen, romanul pastoral. 

În concluzie, teatrul rustic și romanul pastoral Arca- 
dia sint exemple incitante ale celor două procese antite- 
tice prin care codificarea din R si cea din B au intrat în 
crizá. 


PROCESE DE TRANSFORMARE : 
FUNCTIA MINORILOR SI A MAJORILOR 


5. Cum am văzut, deci, regulile genului fixează 
rolurile părţilor ; alt exemplu ar fi raportul dintre trăsă- 
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turile semantice si metrice in sonet si in cantoná în inte- 
riorul genului petrarchist, atit de eficient si cu viață 
îndelungată în sistemul literar italian, si nu numai ita- 
lian. Aici produsele standard si cele de nivel artistic 
coexistá, avind functii diferite. Adicá autorii minori tind 
să garanteze validitatea constantă, stabilitatea genului, 
de aceea procesul de transformare e atit de lent, incit se 
petrece la distanță de multe inele ale lanțului; nouă 
astăzi ne-ar fi necesar un anumit efort pentru a ne da 
seama de puterea pe care canonizarea unui gen a exerci- 
tat-o asupra duratei sale : din anumite tradiţii literare, 
precum cele etico-religioase, ele se respiră odată cu 
aerul, şi cum nimeni, trăind, nu reflectează asupra 
existenţei aerului, cînd îl respiră, tot astfel multi minori 
au respirat, mai ales în a doua jumătate a secolului al 
XV-lea, petrarchismul epocii lor. Și acest lucru e cu 
atit mai natural, cu cit de la distanță poate apărea ciudat 
Si agasant ; pentru că de la distanţă esti tentat sà decodi- 
fici sonete si cantone in lumina unor coduri diferite de 
cele comune emitentilor si destinatarilor epocii. Ca si 
cum de la distanţă, nu numai că sint gustati, dar sint si 
intelesi mai bine scriitorii mari şi nu cei minori, ofensa 
adusă normei, si nu omagiul ei. De unde o fatală lipsă 
de pietas faţă de minori, dacă filologia si critica sociolo- 
gică şi semiologică nu ar redeştepta interesul pentru ei ; 
în schimb, ei sînt cu adevărat țesutul conectiv al genu- 
rilor literare, ei sint protagoniștii stabilităţii sistemului. 
Să fim bine intelesi: rămîne mereu necesar un ferm 
distinguo, adicá existá minori si minori: unii dintre ei 
ne rezervă surprize, si adesea chiar cei mai putin 
cunoscuţi, sau cei capabili de a atinge dintr-odată cote 
foarte înalte, încît numai un critic de marcă e în stare 
să-și dea seama de acest lucru, sau sînt înclinați să 
constituie subgrupuri cu fizionomie precisă, dar nu 
spectaculoasă (ne gindim la petrarchistii padovani care 
aşteaptă încă să fie recunoscuţi ca atare de cercetarea 
critică). Procesul conservării si al uitării, care este în 
definitiv procesul comunicării e complicat: se poate 
întîmpla ca forţa stabilităţii si a convenției literare a 
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unei epoci să fi inlántuit cu norma ei.o mină de minori, 
eretici in felul lor din punct de vedere artistic, care 
tulburau gustul destinatarilor, obisnuintele de decodifi- 
care ; si ca efectele acestei norme sà se fi continuat pînă 
la noi. 

Îndreptînd obiectivul asupra genurilor literare ca 
fenomene sociale de comunicare artistică, se ajunee, 
aşadar, și la valorificarea funcţiei minorilor, contrabalan- 
sind acel impuls al istoriei, care, cum spunea Corneille, 
nu suferă să lase urme ale chinurilor umane, afară numai 
dacă aceste chinuri nu i-au atins pe oamenii importanți. 
Mai mult, în contextul specific italian, caracterizat prin 
culturi regionale, atenția faţă de genuri şi subgenuri cu 
ramificatiile lor, permite, ceea ce se face de atita timp 
în istoria artei, focalizarea unor centri de difuzare şi 
inovare a proceselor literare dincolo de o falsă parioramă 
unitară. 

Cit despre majori, aceştia deplasează axa codifica- 
torie după un proces care a fost clar ilustrat de Muka- 
rovsky : „Opera vie de artă oscilează mereu între starea 
trecută şi cea viitoare a normei: prezentul e simţit ca 
tensiune între riorma trecută şi violarea ei destinată să 
devină parte a normei viitoare“ 24. Cu alte - cuvinte, 
procesul de transformare în interiorul unui gen literar 
nu introduce în criză un gen atita timp cît nu provoacă 
criza existenţei uneia dintre codificările sale, ci doar o 
modifică partial; cu alte cuvinte, transformarea însăși 
are o putere regulatoare. În orice hipersemn cu o indivi- 
dualitate puternică programul genului literar se maturi- 
zează şi se modifică pe măsură ce devine lege constitu- 
tivă a operei înseși. Mai apoi, cum bine notează tot 
Mukarovsky, structura acestei opere „devine decompoza- 
bilă în norme particulare specifice care de acum pot fi 
aplicate fără greş chiar si înafara structurii din care au 
luat naştere“ ; din momentul in care acest proces se 
produce, transformarea, care era un fapt individual, 
devine inel al acelui lanţ prin care se poate reprezenta 


% MUKAROVSKY, 1966, p. 33. 
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drumul unui gen literar. Natural, nu toate sectoarele 
unui gen resimt cu aceeași vivacitate transformarea care 
a avut loc. 

Un gen se poate transforma din interiorul său 
printr-o schimbare de funcţie a vreunuia dintre elemen- 
tele sale constitutive, de unde, drept urmare, trăsăturile 
ce sînt secundare într-o epocă devin principale în alta; 
adică genul reproduce ca un microsistem acele variaţii 
funcţionale ce generează mișcarea însăși a literaturii Si 
în legătură cu care Sklovski vorbea cu subtilitate de 
ereditatea ce trece de la unchi la nepot, privilegiind si 
canonizind ramurile mezine. Un exemplu s-a dat in V. 4, 
in legáturá cu materialele bucolice si cu schimbarea lor 
de functie de la epoca clasicá la cea renascentistá. 

Un gen se mai transformă si pentru cá se schimbă 
celelalte genuri din literatura aceleiaşi epoci, ceea ce 
înseamnă că nu se poate face istoria unui gen privit 
izolat, ci dimpotrivă, e indispensabil a avea în vedere 
orice fenomen de corelaţie si de influenţă. Dacă, de pildă, 
e adevărat că un mare număr din genurile literare ita- 
liene are un procent de teme şi stileme de origine petrar- 
chistă, e tot atit de adevărat cá un examen serial si 
diacronic, chiar prin metoda statistică, al textelor petrar- 
chismului, ar revela procesul invers. Nu numai genurile 
se schimbă, ci însăși ierarhia lor se constitue în chip 
diferit de la o epocă la alta, fapt ce are consecinţe în 
procesul diacronic al fiecărui gen literar, pentru că 
într-un anume sens în interiorul lor există variaţia feno- 
menelor opozitive. 

Mai există şi un al treilea tip de deplasare în sistemul" 
literar, mult mai subtil si în acelaşi timp frapant : cînd 
se dezvoltă direcţii artistice şi culturale destul de impu- 
nătoare, cum ar fi Barocul, Romantismul, se produce în 
literatură un fel de densitate, care o face mai omogenă, 
ca si cum ea ar fi hrănită în toate componentele sale : 
atunci genurile literare, chiar pástrind structuri auto- 
nome, se deplasează coaxial într-o anumită direcţie, ca 
şi cum ar interveni un principiu spiritual unificator. 
Fenomenul atinge fie latura codurilor, fie pe cea a mesa-. 
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jelor individuale ; în deschiderea studiului său strălu- 
citor şi original despre Racine, Giraudoux invită la medi- 
tatie asupra faptului cá în epoci solare precum cea a lui 
Pericle sau a lui Ludovic al XIV-lea există o civilizație 
plenară prin care geniul nu-şi poate atribui prea multe 
. merite faţă de mestesug, cum s-ar zice că însăși civili- 
zatia respectivă a devenit geniu. În asemenea perioade 
se întăreşte reţeaua invariantelor celor mai generale, 
interartistice, a celor eare stau la baza decodificării fie, 
de pildă, a unei picturi baroce, fie a unei statui baroce, 
si permit aprofundarea noțiunii de tipologie culturală, 
adică de comunicare artistică a unei epoci. Modele 
comune unor texte verbale și nonverbale, adică diferi- 
telor sisteme de semne, se pot regăsi la fiecare dintre 
nivelele hipersemnelor artistice, ca si în modul lor de a 
interactiona. Lucrárile despre manierism si baroc ale lui 
Ezio Raimondi, Mario Praz, Jean Rousset, Jaqueline 
Risset, toate de inalt nivel critic, au aprofundat chesti- 
unea la nivelul motivelor, tropilor si simbolurilor ; de 
exemplu, tot in legătură cu petrarchismul, Jaqueline 
*Risset a atras atenţia asupra motivului lacrimilor, care 
din „simbol al suferinţei imobile si dătătoare de farmec“, 
de origine petrarchistă, a devenit în petrarchismul baroc 
motiv acvatic, imagine de lichiditate si transparenţă 
(mare, fluviu, limfă), încît „de la registrul durerii“ se 
alunecă „la cel al spectacolului“, al vizualitátii tea- 
trale 2%. În mod analog, Pozzi a urmărit transformările 
structurale ale tropului trandafirului 26: pornind mai 
mult de la examinarea „pepinierei tematice si figurale* 
decit de la tema sau „figura“ trandafirului ca atare, el 
ajunge nu numai sà individualizeze nişte topoi literari, 
să-i clasifice, ci si să surprindă evoluţia în cadrul unui 
gen literar de poezie a unui topos care uneori devine un 
mic subiect în miniatură, o minusculă povestire alegorică 
avind ca protagonist trandafirul. Exceptionala dezvoltare 
a stereotipuiui trandafirului între secolele al XV-lea și 


25 RISSET, 1972, p. 13—28. 
2 POZZI, 1974. 
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al XVI-lea este legată de fenomenul general al manie- 
rismului, din care derivă şi acea situație socio-literară 
specifică si uimitoare totodată: mare consum şi circu- 
latie foarte rapidă a poeziei in medii literare închise, în 
care se cîntă elegant pe variațiile fastuoase ale unei 
teme. 

Procesul de transformare a genurilor, descris pînă 
aici, poate fi considerat în cele din urmă pe drept ino- 
vator, astfel încît si transformarea poate avea o putere 
regulatoare. Altfel se petrec lucrurile cînd un mare 
scriitor pune în criză însăşi legea constitutivă a genului, 
codificarea sa;  Doubrovsky observă, in legătură cu 
raporturile lui Racine cu genul tragic, că marele scriitor 
nu operează în virtutea unei legi proprii genului literar, 
care îi e oferită de istoria literară; această lege nu e 
luată de el ca un principiu de interpretare, ci ca ceva 
care trebuie el însuşi. interpretat 27. Aceasta tine deja 
de proiectul de maximă al creatorului adevărat. E] este 
pentru ceilalţi o actualitate incandescentă : arde trecutul 
si iluminează cu fulgere viitorul, distruge nişte norme si 
lasă să se întrevadă altele noi, cînd nu le institutionali- 
zează de-a dreptul în opera sa. 

A se observa de pildă în interiorul unuia şi aceluiași 
gen literar, genul cavaleresc, acţiunea unui mare scriitor, 
Ariosto, care îl transformă din interior, aducîndu-l la un 
înalt grad de perfecțiune, şi aceea a unui scriitor, a cărui 
abatere e în măsură să provoace un efect revoluţionar, 
Cervantes. Operația lui Ariosto în ceea ce priveşte genul 
cavaleresc, şi mai ales faţă de modelul oferit de Boiardo, 
nu e de ruptură violentă, ci de schimbare de planuri: 
legea genului literar este, în felul acesta, reinterpretată. 
Se schimbă, în primul rînd, factorul constructiv care 
leagă nivelul tematic de cel formal, adică cheia de lectură 
a înseşi materiei cavalerești. De la poemele populare 
cavalereşti la Boiardo nararea isprăvilor cavaleresti se 
dezvoltase in cadrul istoriei literare italiene pe un plan 
mai redus comparativ cu un gen aulic cum era cel liric; 


7? DOUBROVSKY, 1967, p. 44. 
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natura mai democratică a genului cavaleresc, adresat 
unui public mai larg, se exteriorizează fie la nivelul 
organizării tematice (structură narativă paratactică, adică 
înşiruire lineară de naraţiune si de digresiune sau intim- 
.plári subordonate), fie la nivel lingvistic, unde demotici- 
tatea, prezența trăsăturilor regionale sint corelativul 
perfect al structurii narative. Adică cele două nivele nu 
numai că se îmbină perfect, înainte de Ariosto, în genul 
cavaleresc, dar par a fi nevoite să se îmbine motu pro- 
prio prin însăşi codificarea genului ; într-adevăr Boiardo, 
care este totuși un artist autentic şi fascinant, nu se 
abate de la aceste reguli ale jocului. Se abate de la ele 
Ariosto, şi după el nu se va mai reveni înapoi; regulile 
jocului se schimbă odată cu el. Ariosto produce o depla- 
sare coaxială de planuri, tematic-simbolic, ritmic, retoric, 
lingvistic (model Pietro Bembo), prin care Orlando 
furioso, fără să iasă din cadrele genului cavaleresc, urcă 
în ierarhia literară pînă la noblețea genului liric. Ariosto 
nu a rupt cu modelele, dar a instaurat o relaţie forțată 
cu acestea, un fel de „provocare“, ca să folosim terme- 
nul continian 28 : transformind octava narativă cavale- 
rescă în lirică fără să renunţe la caracterul narativ şi la 
ordinea ascunsă, subiacentà varietätii narative care se 
dezvăluie în mod gradat în echilibrul dintre adăugirile 
fantastice si retragerile ironice. |, 

Pentru ceea ce formează problematica noastră în 
legătură cu genul literar, în Orlando furioso, cum se 
întîmplă adesea în capodopere, personajele, temele şi 
motivele nu sînt noi, ci noi sînt atributele lor, pînă la 
redarea emblematicitátii umane originare. 

În schimb,la Cervantes ofensa adusă genului cava- 
leresc este bazilară şi structurală, astfel incit rezultatul 
este distrugător în ceea ce priveşte genul. Segre observă : 
„Don Quijote este un fel de galerie a genurilor literare 
din timpul său: romanul cavaleresc, chiar dacă în 
acceptie parodistică, constind in parte în recurgerea la 
schemele romanului picaresc ; apoi genul pastoral, roma- 


28 CONTINI, 1974, p. 231—241 (studiul e din 1937). 
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nul de aventuri, nuvela, dialogul literar ; nu este uitată 
nici poezia de dragoste, element comun in peripetiile 
laterale şi aventurile lui Don Quijote (în timp ce numai 
cele din urmă atestă genul popular de romances)“ 2; 
Cervantes a alăturat în mod voit, fără a le contopi, 
trăsături tipice diferitelor genuri, așadar un amestec de 
coduri menit să le distrugă ; un dangăt de clopot pentru 
genul cavaleresc. 

În concluzie, fie cà un mare scriitor minuieste la 
perfectie imperfectiunea sau că rupe toate regulile 
jocului, după el ceva se va schimba, nu numai într-un 
gen ; acesta este pariul scriitorului cu mulțimea citito- 
rilor. „— 


REINSTAURARI ȘI RECUPERARI 


6. Din cele spuse mai sus se poate deduce cá, 
inláuntrul unitátii transfrastice a operei, violárile, aba- 
terile de la codificárile genului sau ale sistemului literar 
devin elemente constructive ale legii operei; in acest 
caz, cu cit mai multe abateri — cu atit mai multă infor- 
matie artistică. De un fenomen analog se poate vorbi in 
perspectivă mai largă, cînd un grup de scriitori caută 
libertate şi noutate exilindu-se din sistemul literar consi- 
derat din punct de vedere sincronic, producînd prin vio- 
lările sale o schimbare de raporturi în sistem, adică un 
fapt care, din capul locului aduce foarte multă informaţie 
în legătură cu acel semn macroscopic, cum ar spune Eco, 
care e literatura, semn ce comunică caracterul specific 
al situaţiei socioculturale a unei epoci %. În discuţia de 
față intră si ceea ce s-a notat in schema de la paragraful 
2 la alineatul c: procesul de reinstaurare a unui gen 
după ce în sistem i-a corespuns pentru citva timp semnul 
0 (zero). 


29 SEGRE, 1974, p. 192. 
30. ECO, 1971. 
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Să luăm un exemplu din literatura italiană contem- 
porană : sint unii scriitori, altminteri foarte deosebiți 
între ei, care în anii 1967—1970 au îndeplinit o labe- 
rioasă operaţie în comun : Giorgio Manganelli, Alice Ce- 
resa, Sebastiano Vassalli 31. Operația constă nu numai în 
refuzul genului romanesc, dar, împrejurare si mai inte- 
resantă, în ieşirea din sistemul literar italian de astăzi. 
În acord cu reflectia vittorinianá prin care experiența 
literară a secolului al XX-lea se configurează ca un cerc 
închis, ei se transferă înainte de romantism, adică 
schimbă aria de apartenență : modelele sint luate din 
sferă tratatului manieristic din secolele XVI—XVII. 
Operația nu e intimplátoare, după cum o confirmă unele 
simptome culturale : ştim cu toţii pe cite căi astăzi tul- 
burătorul secol al XVII-lea se întoarce sà ne vorbească ; 
vezi sectorul teoriilor lingvistice si gramaticale sau cel al 
reflectiei critice (eseistica despre obiecte artistice secen- 
testi este în evidentă creştere) sau chiar sectorul semio- 
logic (de pildă, relecturările lui Marino şi Tesauro) sau 
se mai reflectă asupra altor indici de recuperare la nivel 
tematico-creativ : literatura de călătorii în cheie memo- 
rialistică. ` 

Fenomenul permite o reflecţie cu caracter mai gene- 
ral şi care ține de dinamica sistemului literar: în 
domeniul literaturii, spre deosebire de cel al limbii, 
procesele de dezvoltare nu coincid foarte simplu cu pro- 
cesul diacronic ; există în literatură o reversibilitate a 
diacroniei (mai simplu spus, noi nu putem vorbi, nici 
dintr-un capriciu individual, în limba secentescă, dar 
putem scrie în această limbă). Recuperarea își are și ea 
legea ei : reluarea unui gen literar din trecut poate 
avea loc cînd fenomenul contrar, adică refuzul, ince- 
tează de a mai fi artisticeste activ, productiv si semnifi= 
cativ în sistem : în perioada romantică. refuzul manie- 


31 ALICE CERESA, La figlia prodiga, Torino, Einaudi, 1967 ; 
GIORGIO MANGANELLI, Nuovo commento, Torino, Einaudi, 
1970; SEBASTIANO VASSALLI, Tempo di massacro, Torino, 
Einaudi, 1970. Pentru un examen mai amplu al acestui corpus 
in legătură cu recuperarea unui gen cf. CORTI, 1973, p. 93—105. 
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rismului de marcă barocă era artisticeşte activ ; recupe- 
rarea sa astăzi este aşadar şi o negare a ceea ce ne pre- 
cede imediat în sistemul literar, e cel puţin dovada unei 
crize a sistemului (într-un fel cu totul aparte s-ar pune 
problema asupra valorilor mai mult sau mai puţin rea- 
lizate prin experimente noi). 

Semnificativă este împrejurarea prin care la apariția 
acestor cărţi critica a făcut un uz însemnat de termeni 
ca ,metaroman", „roman-eseu“, ceea ce e simptomul 
unei tendinţe mai mult sau mai putin conștiente de a 
readuce astfel de texte în cadrul codificării aflate în 
vigoare în sistem, de a le readuce la un gen aflat în uz, 
adică la roman ; dar fiindcă texte romaneşti nu sint, «prin 
eticheta „metaroman“ se deviază decodificarea destina- 
tarului, lăsînd în umbră adevărata operație, adică mu- 
tatia apartenenţei la o arie literară. Aşadar recuperarea 
nu e restaurare, ci reînnoire a unui gen, efect al unui 
program demistificator ; literatura e o inläntuire inter- 
minabilă de structuri utilizate cu funcție diferită. 

Alegerea genului tratatistic-didactic are evident mari 
implicaţii structurale : lipseşte orice tip de personaj 
(actant sau simplu actor), întrucît eventualul pronume 
noi are numai funcţia de purtător de cuvint; lipseşte 
categoria temporalitátii, argumentarea fiind de la sine 
acronică. Lipsind personajul, acţiunea și timpul, nu mai 
există récit, nu mai există narativă. Conexiunea care 
uneşte aceste texte cu avangarda nu e deformarea reali- 
tätii de referinţă, ci excluderea ei; sintem într-un gol 
ambiental si istoric, de unde relevanta planului formal 
ca nivel constructiv al textelor. Nuovo commento de 
Giorgio Manganelli ni se prezintă ca un tratat, organism 
comentatoriu al universului considerat ca text, ca un 
conglomerat de șunete şi semne lingvistice, nu ca o altă 
realitate. La figlia prodiga de Alice Ceresa e un rece 
tratat de logică comportamentistă : după ce sint stabiliţi 
niște părinți ipotetici si o fiică risipitoare ipotetică, 
autoarea examinează în abstract jocul combinatoriu al 
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situaţiilor şi raporturilor posibile : un indiciu al mode- 
lelor literare îndepărtate este titulatura: Delle storie, 
Dei personaggi, Della prodigalită, Dove si fa conoscenza 
con la persona, Dei pericoli del differenziarsi etc. 
Tempo di massacro de Sebastiano Vassalli, carte de 
rinjet voltairian, e un tratat pe tema distrugerii ca unică 
formă de reunire a genului uman al bipezilor : masa- 
crul unuia contra altuia, al unuia contra unui grup, al 
unui grup contra altui grup, al unui popor contra alfui 
popor, al guerilei politice si asa mai departe. 

+ Tematica profanatoare a celor trei cărţi conferă 
abordării tratatistic-didactice funcţia vădit satirică. Si 
iată reversul la nivelui formei expresiei : trei lungi cere- 
monii scriptologice, care au la bază structura prefabri- 
cată a argumentării, clasica argumentatio însoţită de 
amplificatio per incrementum, care se dezvoltă mai ales 
prin recurgerea la paralelism şi la antiteză. De unde 
rezultă pentru cele trei opere că sintaxa lor, şi deci şi 
stilul lor, se construieşte in mod coerent binar : sint două 
registre de scriitură, a căror incastrare e o constantă a 
celor trei tratate. Primul prezintă o structurare izosintac- 
tică a argumentărilor cu predominanta aspectului de 
insiruire; un fel de sintaxá ritualisticá, construitá pe 
paralelism. Ín interiorul acestei mari grile transfrastice 
se dezvoltă ceea ce Damaso Alonso, in legătură cu proza 
manieristică, numeşte acumularea secventelor sintactice 
non-progresive 32. Registrul scriiturii manieristice se 
dovedește, la examenul lui Damaso Alonso, constituit 
din secvențe sintactice ramificate, deci nonprogresive, 
precum cursul unui fluviu care se deschide în evantai 
în cîmpie, în loc să curgă direct spre vărsare. Sugestivă 
este poligeneza imaginii fluviale pentru proza secentescă, 
dat fiind cá piná si Danielo Bartoli în Dell'uomo di let- 
tere se exprimă cu o fantezie analogă : „În sfirsit, acolo 
unde ar trebui să vorbească serios pentru a convinge, 
pentru a relua, pentru a condamna faptă sau viciu sau 
persoană, un stil care cîntă în loc să tune, care în loc să 


32 În Pluralită e correlazione in poesia, Bari, Adriatica, 1971. 


GENURI LITERARE ȘI CODIFICĂRI / 185 


trăznească fulgerá, aruncind in salturi, precum stropi 
dintr-un izvor, perioadele care ar trebui să curgă ca un 
torent, oricine vede cît e de departe de obţinerea a ceea 
ce pretinde* 33. | 

Deplină fidelitate, aşadar, în exemplarele de azi faţă 
de regulile de interacţiune tematic-formală ale modele- 
lor tratatistice secentesti, adică recuperare vitală. Cu 
toate acestea, cum am mai spus, nu e vorba de imitație, 
ci dezvoltarea unei ' anumite tehnici formale e un 
fapt mai -profund ; dacă e adevărat, cum scrie Lotman, 
că „orice text nou se sprijină pe elemente ce nu sint noi, 
noutatea sa este dată de forma organizării şi. poate fi 
percepută numai pe cale comparativă, adică confrun- 
tind-o cu ceea ce este cunoscut“ 34, atunci din această 
confruntare ne dăm seama că nu există delec redundantà 
față de modelele secenteşti. Aceste noi texte, a căror ca- 
litate artistică postulează fără îndoială o clasificare (în 
care ar intra şi altele, nenumite aici), sînt informative 
din diferite puncte de vedere : mimează neîncrederea în 
sistemul literar contemporan, căruia îi proclamă prin 
chiar existenţa lor criza ; atestă funcţia ideologică nouă 
a structurii tratatistice, alese cu scop subtil ironic, si o 
alternativă polemică, ha nivel formal, față de o limbă 
medie, comunicativă, care tinde să se standardizeze, să 
se prezinte ca: prefabricată (discuţia e valabilă mai ales 
pentru Manganelli şi Vassalli, a căror exuberantà lexi- 
cală, metaforică şi metonimicá, à la Marino sau à la 
Rabelais, rivalizează cu manierismul sintactic). Deci 
planul lingvistico-stilistic, ca semnificant global, se con- 
stituie ca semnificat de sine (IV. 2), adică e o mare 
structură simbolică a mesajului exprimat la ntvel tema- 
tic. Mesaj în cazul cel mai profanator : e îndoielnic că 
lumea ar avea un sens, dar scriitorul este omul care 
nu-și crutá eforturile pentru a depăși nişte obstacole pe 


3 D, BARTOLI, Dell’unmo di lettere, Roma, MDCXLV!, in 
capitolul intitulat „Stile fiorito, e troppo ingegnoso“. 
#4 LOTMAN, 1972. 
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care le ştie de netrecut. Prin aceasta el reprezintă o con- 
ştiinţă socială. 

Să fie clar că nu e vorba de epigoni gaddieni, deoa- 
rece operaţia literară este aici foarte diferită, chiar dacă 
aceşti autori ar subscrie desigur la următoarea afirmaţie 
a lui Gadda : „Se prea poate ca mania ordinii să-i oblige 
pe unii să curețe planta de toate ramurile capricioase ale 
libertăţii şi luxului. Declar, de altfel, că nu aparţin de 
nici o confrerie de curăţat pomii“ 35. E oportun să punem 
acestei discuţii un accent reliefant : faimoasa limbă li- 
terară tradiţională, retorică, elitară și ca atare contestată, 
își poate trăi aventura sa mai memorabil pe planul co- 
municării literare dacă e functionalizatà conştient sà de- 
moleze standardul canonului comunicativ cotidian, să 
ofere fermenti pentru noi nesupuneri si invenții. Zam- 
jatin?9 scria cá oamenii de ştiinţă au demonstrat că ar 
fi timpul să se termine cu împărţirea materiei in solidă, 
lichidă, gazoasă ; există materie și antimaterie; la fel 
nu are sens să vorbim de scriitori artificiosi si nearti- 
ficioşi ; există numai scriitori şi nonscriitori. Acţiunea 
celor dintii merge dincolo de literatură ; ei nu se trans- 
formă niciodată, precum fiica lui Loth, în statui de sare. 

Fenomenul recuperării se poate manifesta în mod 
destul de subtil în interiorul unui gen cînd, datorită unor 
condiţii particulare ale culturii, autorii sar peste o serie 
de verigi, intorcindu-se la modele îndepărtate oferite de 
genul însuşi : exemplu tipic, petrarchismul din secolul 
al XVII-lea care, sărind peste lecţia lui Bembo si prin 
mijlocirea posibilă a unor modele franceze, reface le- 
gătura cu un anume petrarchism manieristic quattro- 
centesc, astfel încît, inversind direcţia istorică, s-a putut 
vorbi de barochism în poezia din secolul al XV-lea; 
analogiile între cele două grupuri de texte sint tematice, 
structurale, lingvistice si metrice. 


3 GADDA, 1958; p. 99. 
36 ZAMJATIN, 1970, p, 107. Lecţiile lui Zamjatin din 1920 
au fost ţinute la Casa Artelor din Petersburg. 
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Nu se abordează în lucrarea de față problema notată 
la punctul d al schemei din V. 2, adică posibila formali- 
zare pe un corpus omogen, din două motive. Primul este 
că operaţia se dovedeşte piná azi prematură, lipsind încă 
acel ansamblu de examinári si analize. textuale care să 
permită la sfirsit procesul de „reducere“ a modelelor 
asupra unui corpus determinat. Al doilea e că un astfel 
de tip de cercetare se. poate dovedi rentabil într-o pers- 
pectivă strict teoretică, nu în cea istorico-semiologică 
preferată aici. 


CONCLUZIE 


În Premisa acestei cercetări s-a pornit de la o conste- 
latie de definiţii negative sau contradictorii ale însuși 
obiectului cercetării : literatura, — în aşa fel încît am 
făcut-o să pară impracticabilă. Probabil, ajunşi în acest 
punct, va fi posibil să subliniem cum anume negatie si 
caracter contradictoriu se nasc din faptul că literatura 
este în sine o realitate dialectică : ea trăieşte din forte 
conservatoare sau impulsuri centrifuge prin care trecutul 
se distruge sau i se schimbă identitatea. Cu toate acestea, 
o viziune globală diacronică a faptelor literare reconsti- 
tuie, dincolo de rupturile aparente sau de moment, o serie 
de legături, de conexiuni subterane sau de. suprafaţă care 
dau potenţial regulator procesului transformărilor, fapt ce 
permite să definim literatura ca un sistem dinamic, o 
continuitate în discontinuitate, o restructurare a ceea ce 
a suferit o diseminare. 

S-a încercat apoi a se investiga totul în perspectivă 
semiologică ; fiece epocă produce un tip al său de semni- 
citate, care se manifestă în modele sociale si literare : 
imediat ce acestea se epuizează si realitatea pare cá se 
pulverizează, sînt necesare noi semne pentru a o recapta, 
de unde valoarea informativă a structurilor dinamice ale 
literaturii. Astfel ea ni s-a configurat ca o condiţie si un 
loc al comunicării artistice între emitenti si destinatari 
sau public ; pe liniile ei mesajele circulă în timp mai lent 
sau mai rapid, unele dintre ele sint puse la probă prin 
ciocniri care dau peste cap o întreagă linie de comunicare 
şi din care printr-o muncă trudnică se va naşte una nouă. 
Acest din urmă fapt este cel mai semnificativ si cere 
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initiere si chin pentru a fi depistat, deoarece hiperfunctia 
semnicá a marilor opere literare transformá prin inter- 
mediul oamenilor gramatica viziunii asupra lumii. 

Dar țesutul conectiv al literaturii e constituit de către 
autorii minori, ale căror texte se coordonează în interio- 
rul genurilor literare, aceste mari instituții de mediere 
între conştiinţa colectivă şi structurile sociale de pe o 
parte, si operele de prim plan pe de altă parte. În lite- 
ratură nimic nu e simplu, simplă e doar simplificarea 
făcută de noi : studiul minorilor ne oferă probe incitante 
in acest sens; istoria lor e istoria societăţii literare si 
a acelui dens colocviu care e literatura. Tratind despre 
raporturi între opere şi genuri literare, am ajuns la no- 
tiunea de cod, ca normă a interacțiunii între două nivele 
specifice sau între două sfere nivelare (forma continu- 
tului si forma expresiei). Ierarhia codurilor si strategiile 
lor formale stau la baza limbii literare, al cărui înalt 
titlu de realitate situată alături de limbă, l-am subliniat. 

Însă şi istoria literelor, ca orice istorie, are uneori aerul 
cá nu stie ce face. Sint așa-zise momente de criză, in care 
se observă cu o claritate aparte conexiunile care leagă fap- 
tele sociale de viaţa şi moartea genurilor literare. Fapt 
pentru care situația contemporană a oferit în cursul lu- 
crării diferite exemple incandescente ; amintim aici mu- 
tatia semnificativă a ariei de apartenență, atit a genu- 
rilor literare cit si a retoricii, felul cum își schimbă 
locuinţa : cu alte cuvinte, dispariţia ambelor fenomene 
la nivelul înalt al literaturii, extraordinară creştere la 
nivelul mass-mediei și al literaturii de consum. Pe de o 
parte romanul de aventuri pe benzi desenate, romanul 
polițist, romanul istoric sau neistoric transpus pe ecran, 
povestiri incluse în mesaje publicitare, povestirile din 
revistele sáptáminale codificate riguros în funcţie de pă- 
tura socială a destinatarilor, atîtea texte care simboli- 
zează ceva a cărui dispariţie e înafara discuţiei ; pe de 
alta, explozia structurilor retorice în mesaje sectoriale 
(publicitate, politică, sport etc.). Intenţia de a perpetua 
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anumite convenţii ale sistemului literar extinzindu-le 
“acolo unde încă nu poate exista forţă de rezistență in 
destinatari, e un impuls contracultural de natură reac- 
tionará, a cărui origine este extraliterară, dar care a 
deplasat într-adevăr axa sistemului literar. Așadar, 
există oricind modalitatea de a demonstra pînă la ce 
punct literatura depinde de ceea ce nu este literar ; mai 
dificil este în orice caz de a descifra dacă ceea ce se în- 
timplà e în cele din urmă un apus sau un răsărit. 
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